












































Tutkin	 pro	 gradu	 -tutkielmassani	 katsomisen	 ja	 katseen	 kohteena	 olemisen	
sukupuolittuneita	 valtarakenteita	 1800-luvun	 hysteriakuvissa	 ja	 American	
Apparelin	mainoskuvissa.	Tutkielmani	teoria	pohjaa	feministisen	kuvatutkimuksen	
keskeisiin	näkemyksiin	siitä,	että	nainen	on	länsimaisen	kuvakulttuurin	tyypillinen	
objekti,	 kuvan	 kohde,	 ja	 mies	 tyypillinen	 kuvan	 tekijä	 ja	 oletettu	 katsoja.	
Sukupuolittunutta	 katsetta	 analysoidessani	 syvennyn	 siihen,	 kuinka	 tieteellinen	
katse	 näkyy	 myös	 mainoskuvassa	 ja	 kuinka	 mainonnalle	 ja	 taiteelle	 tyypilliset	
esteettiset	 konventiot	 näkyvät	 myös	 lääketieteenhistoriallisessa	 kuvassa.	
Tutkimuskysymykseni	 perustana	 toimii	 mainoskuvien	 poseerausten	 ja	
hysteriakuvien	kouristusten	samankaltaisuus.		
	
Tutkielmani	 lähteinä	 toimivat	 hysteriaan	 syvemmin	 johdattelevat	 Georges	 Didi	
Hubermanin	teos	Invention	of	Hysteria:	Charcot	and	the	photographic	iconography	
(2003)	 of	 the	 Salpêtrière	 ja	 Asti	 Hustvedtin	 teos	 Medical	 Muses	 –	 Hysteria	 in	
Nineteenth-Century	Paris	(2011).	Feministisen	kuvatutkimuksen	 ja	katseen	vallan	
perusteisiin	minut	 johdattelee	Marita	 Sturkenin	 ja	Lisa	Cartwrightin	 Practices	 of	
Looking	 –	 An	 Introduction	 to	 Visual	 Culture	 (2001)	 sekä	 Rosemary	 Bettertonin	
toimittama	Looking	on	–	Images	of	Femininity	in	the	Visual	Arts	and	Media	(1987).	
Mainoskuvaston,	katseen	 teoriat	 ja	hysterian	 yhdistän	Mady	Schutzmanin	 teosta	
The	Real	Thing-	performance,	hysteria	and	advertising	(1999)	apuna	käyttäen.		
	
Kysyn	 tutkielmassani:	 kuka	 kuvan	 naisia	 katsoo?	 Perustelen	 kuvien	 tekijöiksi	 ja	
katsojaksi	 kummankin	 kuvaston	 taustalla	 vaikuttavat	miehet.	 Siirryn	 toteamaan,	
että	 molemmat	 kuvastot	 sisältävät	 tieteellisen	 asetelmallisuuden	 ja	 tieteellisen	
katsomisen	 elementtejä	 sekä	 tarkkoja	 naisihanteita	 vaalivia	 piirteitä.	Molemmat	
kuvastot	 leikkivät	 myös	 totuuden	 illuusiolla	 ja	 pyrkivät	 kertomaan	 jotain	
”todellisesta”	 naisesta.	Kuvia	 yhdistää	 katalogimaisuus.	Naiset	 näyttäytyvät	 kuin	
osana	kuvien	 takana	 seisovan	miehen	henkilökohtaista	kokoelmaa,	 jossa	naisten	
kehot	 kummallisissa	 asennoissaan	 on	 asetettu	 näytteille	 katsojaa	 myötäilevällä	
tavalla.	Tutkimukseni	 läpi	kulkee	ajatus	naisen	kuvasta	alastonmaalausasetelman	
vankina,	 joka	 ei	muodin	 tai	 tieteellisen	 kuvankaan	 kontekstissa	 voi	paeta	 siihen	
asetettuja	spektaakkelin	odotuksia.	
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Näin	 vaatemerkki	 American	 Apparelin	 nettisivut	 kuvailevat	 sen	 mainoksissa	 esiintyviä	
malleja.	Sivujen	”Meet	the	Models”	-osiossa	katsojaa	kutsutaan	tapaamaan	 ja	tutustumaan	
vaatemerkin	mainoksissa	esiintyviin	ihmisiin.	Samantyyliset	tekstit	koristivat	myös	monia	
konkurssiin	 ajautuneen	 American	 Apparelin	 vanhoja	 kohuttuja	 mainoksia	 2000-luvulta	
2010-luvun	puoleenväliin	asti.	Tekstit	rakentavat	kuvaa	nuorista	kauniista	naisista	ja	heidän	








Tekstien	 rinnalla	 olevissa	 valokuvissa	 mallit	 makaavat	 selällään,	 harovat	 viettelevästi	
hiuksiaan	 huulet	 puolittain	 avoinna	 tai	makaavat	 alustavaatteisillaan	 sängyllä	 jalat	 ylös	
koukkuun	 nostettuina.	 Asennot	 muistuttavat	 seuranhakuilmoitusten	 kömpelöitä	











([Iconographie	 photographique	 de	 la	 Salpêtrière	 II],	 Didi-Huberman	 2003,	
87.)	
	
Tämä	 teksti	 ei	 kutsu	 tapaamaan,	mutta	hyvin	 samaan	 tapaan	 kuin	 edelliset	 kuvaukset	 –	




kautta.	 Näiden	 intiimien	 tarinoiden	 ja	 kuvien	 avulla	 katsoja	 ikään	 kuin	 kutsutaan	








Tutkin	 pro	 gradu	 -tutkielmassani	 katsomisen	 ja	 katseen	 kohteena	 olemisen	




mainoskuvissa.	 Tutkielmani	 keskiössä	 ovat	 feministisen	 kuvatutkimuksen	 keskeiset	





Esimerkiksi	 tästä	 katseen	 valtarakennelmasta	 nostan	mainosteollisuuden,	 jolla	 on	pitkät	
perinteet	 naisten	 käyttämisestä	 tuotteidensa	 esittelijöinä.	 Tutkimukseni	 kohteeksi	 otan	
2000-luvulla	hyvin	seksuaalisilla	mainoksillaan	kohua	herättäneen	vaatemerkki	American	
Apparelin	 mainoskuvat.	 Niiden	 rinnalle	 nostan	 lääketieteen	 historian	 yhden	 ehkä	
tunnetuimmista	 kuvastoista,	 pariisilaisen	 la	 Salpêtrièren	 sairaalan	 hysteriakuvat	 1800-
luvun	lopulta.	Katseen	 ja	katseen	kohteena	olemisen	valtarakenteita	tutkiessani	syvennyn	
erityisesti	 siihen,	 kuinka	 tieteellinen	 katse	 näkyy	 myös	 mainoskuvassa	 ja	 kuinka	
mainonnalle	 ja	 taiteelle	 tyypilliset	 esteettiset	 konventiot	 näkyvät	 myös	
lääketieteenhistoriallisessa	 kuvassa.	 Tutkimukseni	 keskiöön,	 kuvastoja	 yhdistäväksi	
elementiksi,	 nostan	 mainoskuvien	 poseerausten	 ja	 hysteriakuvien	 kouristusten	
samankaltaisuuden.	
	
Katsomisen	 valtarakenteet,	 eli	 se,	 kenellä	 on	 valta	 katsoa	 ja	 ketä,	 ovat	 läsnä	 niin	
mainoskuvassa	kuin	myös	 lääketieteellisessä	valokuvassa.	Tutkimusaineistoni	kuvat	ovat	
eri	 aikakausina	 ottaneet	 osaa	 aikansa	 kuvakulttuurin	 sukupuolisten	 valtarakenteiden	
tuottamiseen.	Väitän,	että	molemmissa	kuvastoissa	nainen	edustaa	kulttuurinsa	toista,	jonka	
tehtävä	 on	 olla	 esillä	 ennen	 kaikkea	 omana	 sukupuolenaan	 eikä	 persoonanaan.	 Ehkä	
äärimmäisin	 esimerkki	 arvoituksellisesta	 toisesta	 on	 hysteerikko,	 joka	 ruumiillistaa	







riippuen	 vaikuttivat	 heidän	 elämiinsä	 eri	 tavalla.	 Nykyään	 hysteriaa	 pidetään	




hysteria	oli	vallankäytön	väline,	 jossa	nimenomaan	naisten	 tarpeet	 ja	vastarinta	pyrittiin	
hiljentämään	 sairauteen	 naamioiden.	 (Hustvedt	 2011;	 Kortelainen	 2003.)	 Vallankäytön	
lisäksi	 hysteria	 oli	 myös	 oireilua	 aidosta	 pahasta	 olosta,	 joka	 kumpusi	 naisten	 hyvin	
rajoittuneesta	yhteiskunnallisesta	asemasta	(Appignanesi	2008).		
	
Hysteria	 ja	 sen	 pelko	määritti	 ajankuvaa	modernin	maailman	 edellä,	 ja	 yhä	 tuota	 aikaa	
romantisoivissa	populaarikulttuurin	 tuotteissa	hysteria	 vie	naishenkilöhahmoja	 synkkiin	
laitoksiin	ja	tunnettujen	psykoanalyytikoiden	vastaanotoille.1	Nykyajasta	käsin	hysteria	on	
ehkä	merkittävin	mielikuva,	 lähes	 synonyymi,	naisten	mielisairauksien	historialle.	Se	voi	
kuitenkin	 olla	 myös	 muuta.	 	 Hysteriaa	 ei	 ole	 kannattavaa	 tarkastella	 vain	 1800-luvun	
sairausilmiönä,	 vaan	 nykyajassa	 se	 voi	 olla	 käytännöllinen	 teoria	 tarkastella	
sukupuolittunutta	 kulttuuria,	 joka	 yhä	pitää	 kiinni	 raja-aidoista	mies-	 ja	naissukupuolen	







valokuvauskurssien	 opettajana.	 Motivaationi	 feministiseen	 kuvatutkimukseen	 tulee	
tavoitteestani	 toimia	 työssäni	 kuvakulttuuria	 uudistavasti	 välttäen	 toistamasta	 samoja	





Kritisoidessani	 valitsemiani	 kuvastoja	 en	 ole	 itse	 kuitenkaan	 niiden	 mahdollisen	
viehätysvoiman	 yläpuolella.	 Päädyin	 aiheeni	 pariin	 sattumalta.	 Taiteellista	 inspiraatiota	
etsiessäni	 selasin	 hysteriakuvia	 niiden	 outouteen	 viehtyneenä.	 Pian	 tämän	 jälkeen	 olin	












vähän	 koomiselta	 tuntuva	 hysteriakuvien	 ja	 mainoskuvien	 yhdistäminen	 on	 ollut	
lähtökohtana	muidenkin	tutkimuksissa.	Hysterian	ja	mainonnan	yhteyksiä	on	tutkinut	muun	
muassa	Mady	 Schutzman,	 joka	 teoksessaan	 The	 Real	 Thing	 –	 Performance,	Hysteria	 and	
Advertising	 (1999)	 valottaa	 moninaisesti	 hysterian	 ilmenemismuotoja	 niin	
mainoskuvastossa	 kuin	 myös	 naisten	 käytöskulttuurissa,	 joka	 kannustaa	 jatkuvaan	
kulutukseen.	 Hänen	 teoksessaan	 hysteria	 näyttäytyy	 teoriana,	 joka	 ilmentää	





vaikuttaen	 (Schutzman	 1999).	 Schutzmanin	 teos	 toimiikin	 tutkimukseni	 merkittävänä	
liimana,	 kun	 yhdistän	 lähtökohtaisesti	 hyvin	 erilaisiin	 tarkoitusperiin	 hyvin	 erilaisissa	






Tutkielmani	 katalyytti	 on	 American	 Apparelin	 mainoskuvien	 ja	 hysteriakouristusta	
esittävien	 valokuvien	 asentojen	 samankaltaisuus.	 Aineisto	 on	 valikoitunut	 mainosten	
poseerauksissa	 ja	 hysteriakouristuksissa	 havaitsemieni	 yhtäläisyyksien	 perusteella.	
Omituiset	poseerausasennot	rinnastuvat	hysteriakohtauksen	valokuvattuihin	kouristuksiin	
kuin	 jatkaen	 niiden	 outoa	 kuvamaailmaa.	 Sairaalakaapujen	 sijaan	 naisilla	 on	 yllään	
American	 Apparelin	 klassikkovaatteita,	 jotka	 peittävät	 kuitenkin	 vain	 osittain	 muutoin	
alastonta	vartaloa.	
	
Koska	aiheeseen	 liittyy	kaksi	eri	aikakautta,	 ja	kuvat	saavat	merkitystä	taidehistoriasta	 ja	





syntyyn.	 Tuo	 aika	 ja	 mielenmaisema	 synnyttivät	 myös	 kuvastoja	 yhdistävän	
valokuvateknologian.	 Kertaan	 siis	 myös	 valokuvan	 alkutaipaleita	 päätyen	 psykiatrisen	
valokuvan	historiaan,	muotikuvaan	ja	näiden	kahden	suhteeseen.	
	
Tutkielmani	 analyysiosio	 etenee	 vertailemalla	 American	 Apparelin	 mainoskuvia	 ja	 la	
Salpêtrièren	 hysteriakuvien	 asentoja,	 kuvakulmia,	mallien	 olemusta	 ja	 kuvien	 asettelua.	
Analyysin	ensimmäisessä	osiossa	pohdin	kuvien	kautta	yleisemmin,	kuinka	ne	ilmentävät	
kuvakulttuurin	tyypillisiä	valtarakenteita	naisesta	kulttuurisena	toisena	ja	miehen	katseen	




Analyysini	 toisessa	 osassa	 havainnointini	 tarkentuu	 erityisesti	 siihen,	 kuinka	 kuvissa	
harjoitetaan	 tieteellistä	 katsetta.	 Tieteellinen	 katse	 on	 ilmeinen	 hysteriavalokuvien	












kuvissa	 olevista	 henkilöistä	 naisina,	 sillä	 kuvat	 on	 rakennettu	 niin,	 että	 ne	 luovat	
kulttuurisen	oletuksen	siitä,	että	ne	kuvaavat	naishenkilöitä.	Olennaiseksi	asiaksi	kuvissa	ei	
jää	 todellisten	henkilöiden	 sukupuolen	pohtiminen	 sukupuolen	moninaisuuden	 kannalta	











tuottavat	 aikansa	 ideologioita.	Ne	 ovat	myös	 ihmisten	 välisten	 valtasuhteiden	 aktiivisia	
tekijöitä,	 ja	 niillä	 on	 valtaa	 herättää	 tunteita.	 Sosiaalinen	 media	 on	 mullistanut	 kuvan	
tuottamisen	 ja	 näyttämisen	 kulttuurin.	Kuvien	 levittäminen	 ei	 ole	 enää	 yksin	 valmiiden	
instituutioiden	 käsissä,	 vaan	 eri	 kanavien	 kautta	 lähes	 kenellä	 tahansa	 on	mahdollisuus	
tuoda	 kontribuutionsa	 representaatioiden	 kentälle.	 Sen	 sijaan,	 että	 kysymys	 vallasta	 ja	
kuvien	kautta	välitetyistä	ideologioista	olisi	tämän	kautta	muuttunut	merkityksettömäksi,	
kysymys	on	monimutkaistunut.	Valta	ylläpitää	rajallisia	representaatioita	on	 lähes	kenen	





vaikuttavat	 ympäröivät	 sosiaaliset	 olosuhteet	 (Sturken	 ja	 Cartwright	 2001,	 76).	 Michel	
Foucault	puhuu	 ”tarkkailevasta	katseesta”	 ja	 ”normalisoivasta	katseesta”.	Valta	ei	 ilmene	
kuvissa	vain	katsojan	ja	katsottavana	olemisen	suhteissa,	vaan	niillä	voidaan	myös	luoda	ja	
ylläpitää	 institutionaalista	 valtaa	 (Sturken	 ja	 Cartwright	 2001,	 93).	 Foucault’n	 mukaan	
yhteiskunta	 tarvitsee	 ihmis(kehojen)	 säätelyä,	 ja	 siksi	 se	 pyrkii	 hallitsemaan	 ja	
katalogisoimaan	niitä	valokuvan	avulla,	tarkoituksenaan	muun	muassa	kannustaa	 ihmisiä	
tekemään	työtä	 ja	lisääntymään.	(Sturken	 ja	Cartwright	2001,	95,	97.)	Ihmiset	omaksuvat	











taiteenhistorian	 merkkihenkilöistä.	 Yhä	 edelleen	 naisten	 työtä	 saatetaan	 vähätellä	
sukupuoleen	vedoten.	Sen	sijaan	naisten	kehoilla	on	kuvissa	aina	ollut	rooli	sukupuolisten	
ideologioiden	 heijastajina	 ja	 patriarkaalisten	 valtasuhteiden	 ylläpitäjinä.	 Sturkenin	 ja	
Cartwrightin	mukaan	(2001,	76)	naisten	kuvat	ovat	läpi	taiteen	historian	painottaneet	heitä	









nykyisessä	 kuvakulttuurissamme.	 Tiukkojen	 kauneusraamien	 lisäksi	 alastonmaalauksien	
kieli	 näkyy	 mainoskuvissa	 muun	 muassa	 katsojaa	 kohti	 käännettynä	 kehona	 tai	 peilin	
käännettynä	katseena.	Molemmissa	 tapauksissa	nainen	on	 tietoinen	häntä	 tarkkailevasta	
katseesta	 tai	 tarkkailee	 ulkopuolelta	 itse	 itseään.	 (Sturken	 ja	 Cartwright	 2001,	 81–82.)	











screen	divided	 into	square	sections.	Svetlana	Alpers	makes	a	 following	point:	 ‘The	













kuvaus,	 totuus.	Tieteellinen	 kuva	 on	 kuitenkin	 yhtä	 riippuvainen	 ympäröivän	 kulttuurin	






Michel	 Foucalt	 on	 tulkinnut,	 että	 ruumiinavauksen	 yleistymisen	 myötä	 katseesta	 tuli	
ensisijainen	 lääketieteellinen	 väline.	 Tällöin	 lääketieteellinen	 katse	 alkoi	 toimia	














joka	asettelee,	rajaa	 ja	 lopulta	valitsee	hetken,	 jonka	kuva	pysäyttää.	Oli	kamerassa	sitten	
digitaalinen	näyttö	tai	vaatimus	tarkastella	kohdetta	pimeän	hupun	alla,	kuvan	ottaminen	
vaatii	 kohteen	 katsomisen	 kameran	 teknologian	 läpi.	 Sen	 teknologia	 näkee	 silmää	
syvemmälle,	harkitummin	ja	tarkemmin.	
	
Myöhemmissä	 luvuissa	 palaan	 tarkemmin	 siihen,	 kuinka	 hysteriakuvien	 pakonomainen	
pyrkimys	 naisen	 mysteerin	 ratkaisemiseen	 johti	 kulttuurin	 uskomusten	 toistamiseen	







2010-luvun	 puolivälissä	 vaatemerkki	 American	 Apparel	 oli	 näyttävässä	
konkurssikierteessä.	Internetin	keskusteluissa	osa	toivoi	yhtiön	selviämistä,	mutta	osa	esitti	
halveksuvaa	pilkkaa	vaatemerkille,	joka	oli	onnistunut	raivaamaan	tiensä	ihmisten	huulille	
mutta	 harvemman	 vaatekaappiin.	 Internet	 tuntui	 osoittavan	 viha–rakkaus-suhdetta	
vaatemerkille,	 jonka	 mainokset	 olivat	 koetelleet	 hyväksyttävyyden	 rajoja	 jo	 yli	
vuosikymmenen	ajan.2	Näkökulmasta	riippuen	mainokset	edustavat	ihmisille	joko	ironista	




Pienestä	 t-paitayrityksestä	 alkunsa	 saanut	 American	 Apparel	 nousi	 nopeaa	 vauhtia	
merkittäväksi	 vaateketjuksi	 myyden	 Los	 Angelesissa	 eettisesti	 valmistettuja	 vaatteita.	
Vuonna	1988	kanadalainen	Dov	Charney	sai	yhdysvaltalaisessa	yliopistossa	idean	eettisestä	
t-paitabisneksestä,	 jossa	tuotteet	valmistettaisiin	Yhdysvalloissa.	Lähes	kymmenen	vuotta	







American	 Apparelista	 vaateliikkeineen	 oli	 jo	 tullut	 menestys.	 (Tabuchi	 2015.)	 Brändin	
kulmakiviksi	 nousivat	 häpeilemättömän	 seksuaaliset	 mainokset	 ja	 vaatteiden	 eettisten	
valmistusolosuhteiden	 korostaminen.	 Varsinkin	 ensimmäinen	 toi	 American	 Apparelille	




Vaikka	 merkin	 vaatteilla	 oli	 ostovoimaa,	 American	 Apparel	 oli	 kuitenkin	 tunnetuin	
mainoskuvistaan.	 Näissä	 se	 pyrki	 jatkuvasti	 ylittämään	 itsensä	 yhä	 rohkeammilla	
mainoskampanjoilla,	 joissa	 nuorten	 naismallien	 vaatteet	 vähenivät	 lopulta	 täyteen	
alastomuuteen.	 Malleja	 markkinoitiin	 ”aitoina	 tyttöinä”,	 ja	 kuvaustyyli	 korosti	 tätä	
retoriikkaa	 erottaen	 mainokset	 selvästi	 muotikuvan	 yleisestä	 silotellusta	 tyylistä.	 (The	
Fashion	 Law	 2017.)	 Mainokset	 olivat	 trendikkään	 amatöörimäisiä,	 snapshot-tyyliin	
toteutettuja	 ja	 velkaa	 muun	 muassa	 valokuvaaja	 Terry	 Richardsonin	 suoraa	 salamaa	
suosivalle	 kuvaustyylille.	 Kuvat	 olivat	 tarkoituksellisen	 shokeeraavia,	 ja	 niissä	 nähtyjen	
hyvin	nuoren	näköisten	vääntelehtivien	naisten	seksualisoiminen	 johti	useiden	American	
Apparelin	mainosten	kieltämiseen.	Viimeistään	vuoteen	2011	mennessä	yhtiö	alkoi	saada	




pitkään.	 Vuonna	 2010	 yritys	 joutui	 myöntämään,	 että	 se	 on	 ongelmissa	 273	
maailmanlaajuisen	liikkeensä	kanssa.	Tätä	ennen	se	oli	myös	saanut	kyseenalaista	mainetta	
oikeusjutuilla,	 joissa	 puitiin	 naistyöntekijöiden	 kokemaa	 seksuaalista	 häirintää.	




Charneyyn	 itseensä.	 American	 Apparelin	 luojana	 Dov	 Charney	 toimi	 vaatemerkin	
menestyksen	ja	konseptin	kasvoina.	Ajoittain	hän	esiintyi	myös	itse	merkin	mainoskuvissa	
(Kuva2).	Seksuaalisesta	elämäntyylistään	ylpeä	Charney	korosti	American	Apparelia	hyvin	
seksuaalisesti	 avoimena	 työpaikkana	 ja	 herätti	 kohua	 muun	 muassa	 masturboimalla	




käytävällä	 alusvaatteisillaan	 ja	 ostavan	 seksileluja	 alaisilleen	 (The	 Fashion	 Law	 2017,	
Marriot	2014.)	 	Vaikka	merkin	 rahalliset	 ongelmat	 alkoivat	 jo	 aiemmin,	 sen	maine	 alkoi	
kunnolla	 tahriintua	 viimeistään	 vuonna	 2011,	 kun	 Charneytä	 syytettiin	 alaistensa	
seksuaalisesta	 ahdistelusta	 ja	 rotusyrjinnästä	 (The	 Fashion	 Law	 2017).	 Yrityksen	






















Syrjivien	 käytäntöjen	 esiintulo	 varjosti	 myös	 mainonnassa	 käytettyä	 estetiikkaa.	 Se	
kyseenalaisti	tulkintaa,	jonka	mukaan	esineellistämisen	sijaan	mainoksissa	vain	juhlistettiin	
seksuaalisuutta.	Eettiset	valmistustavat	eivät	yksin	riittäneet	pitämään	merkin	positiivista	
mainetta	 yllä	 (The	 Fashion	 Law	 2017).	Myöskään	 samaa	 kaavaa	 toistava	 alastomuuden	















Vaatemerkin	 konkurssien	 ja	 uudistumisjulistusten	 aikaan	 useiden	 lehtien	 nettisivut	
julkaisivat	kattavia	kokoelmia	merkin	rohkeimmista	mainoskuvista,	osa	hyvin	kriittisesti,	
osa	 ehkä	 jopa	 vähän	 nostalgisen	 haikeina	 siitä,	 että	 merkin	 hämmentävän	 törkeät	
mainoskuvat	 jäävät	 nyt	 menneisyyteen.	 Tästä	 hetkestä	 katsottuna	 American	 Apparelin	
mainokset	 kertovat	 ajasta,	 jolloin	 feminismi	 ei	 vielä	 näyttäytynyt	 muotiteollisuudessa	
ostovoimaa	 lisäävänä	 arvona.	 Nykyään	 nuoret	 kuluttajat	 ovat	 tiedostavampia	 ja	
äänekkäämpiä	 tasa-arvon	 ja	 sukupuolen	 moninaisuuden	 suhteen,	 ja	 siksi	 American	








American	 Apparelin	 hulluimmat	 vuodet	 päättyivät	 juuri	 ja	 juuri	 ennen	 aikaa,	 jolloin	
sosiaalisen	 median	 kohut	 nostattavat	 boikotteja	 pienemmistäkin	 markkinoinnin	
virhearvioinneista.	 Suuret	 vaatejätit,	 kuten	 H&M,	 ovat	 seuranneet	 nykykeskustelua	 ja	
kääntäneet	 mainontaansa	 feminismillä	 ja	 naisten	 voimauttamisella	 kosiskelevaan	
kuvastoon.	He	ovat	palkanneet	kasvoikseen	muun	muassa	tunnettuja	internet-feministejä.3	









mielipidevaikuttajina.	 Jos	 American	 Apparel	 ja	 sen	 provosoivat	mainoskuvat	 syntyisivät	




pitää	 myös	 pariisilaisen	 la	 Salpêtrière	 -sairaalan	 nuoria	 naispotilaita	 esittäviä	
hysteriavalokuvia.	 Vääntelehtivissä	 asennoissa	 hekin,	 kuten	 American	 Apparelin	 naiset,	
kertovat	aikansa	 tavasta	näyttää	 ja	määritellä	naissukupuolta.	American	Apparelin	kuvat	












Aika,	 jolloin	 pro-gradu	 -tutkielmani	 historiallinen	 materiaali	 syntyi,	 oli	 Euroopassa	
ainutlaatuisen	murroksen	aikaa.	Se	oli	aikaa,	jolloin	valtiot	kävivät	läpi	kivuliasta	prosessia	
kohti	modernia	 länsimaista	 yhteiskuntaa.	1800-luvun	 lopun	 kamppailu	uuden	 ja	 vanhan	
maailman	 välillä	 nosti	 symbolikseen	 epidemian	 lailla	 levinneen	 sairauden,	 hysterian.	











yksittäinen	 paikka.	 Ranskassa	 elettiin	 tuolloin	 fin	 de	 sièclen	 aikaa.	 Aikakaudesta	
kirjoittaneen	Eugen	Weberin	mukaan	 fin	de	siècle,	 luvun	loppu,	ei	viittaa	vain	vuosisadan	
lähestyvään	päättymiseen	vaan	ajanjakson,	elämäntyylin	päätepisteeseen	ja	jopa	maailman	
loppuun.	 1800-luku	 oli	 ollut	 Ranskassa	 mullistusten	 aikaa,	 jolloin	 monet	 vallanpitäjät,	
vallankumoukset	 ja	 ideologiat	 olivat	 kokeneet	 nousun	 ja	 tuhon.	 Ajatukset	 moderneista	
elämäntyyleistä,	jotka	vasta	tulevat	maailmansodat	mahdollistaisivat,	kytivät	pinnan	alla	jo	












Aikakauden	ahdistuneisuutta	 ilmensivät	hyvin	hermosairaudet,	 jotka	 tuntuivat	uhkaavan	
kaikkia	(Weber	1986,	12).	Jatkuvat	muutokset	ja	uusiin	asioihin	sopeutuminen	aiheuttivat	




johti	 julistukseen	koko	Ranskan	katoamisesta	 ja	 ihmislajin	pois	pyyhkiytymisestä	(Weber	
1986,	9–10,13).	Syitä	rappioon	etsittiin	uudesta	modernista	ja	kaupungistuvasta	elämästä,	
joka	 kannusti	 moraaliseen	 ja	 materiaaliseen	 korruptioon	 (Weber	 1986,	 21).	 	 Myös	
uskonnollinen	 mentaliteetti	 alkoi	 väistyä	 1800-luvulla.	 Lääketiede	 vei	 uskonnolta	 tilaa	
kohteena,	 jonka	 puoleen	 käännyttiin	 elämän	 perustavanlaatuisten	 kysymysten	 kanssa.	




mielisairauksien	 tartuntavaaraan	 sai	 ihmiset	 vaatimaan	 parannuskeinojen	 keksimistä.	
(Weber	1986,	20.)	Sopivasti	samoihin	aikoihin	psykiatria	alkoi	luoda	perustaansa	nojaten	






Hysterian	 varjolla	 vastuu	 ihmislajin	 kohtalosta	 vieritettiin	 erityisesti	 naisten	 harteille.	
Pääasiassa	naisten	 sairautena	 tunnettu	hysteria	 toimi	naissukupuolen	patologisoinnin	 ja	
yhteiskunnallisen	 kontrolloinnin	 välineenä.	 Anna	 Kortelaisen	 (2003,	 380)	 tulkinnan	
mukaan	 hysteria	 oli	 sairauskonsepti,	 joka	 on	 eri	 aikoina	 muotoutunut	 erilaiseksi	
kulttuuristen	tarpeiden	mukaan.	1800-luvulla	naisen	asema	oli	olla	kulttuurin	inspiraatio	ja	











was	 that	 it	 took	 so	 many	 forms.	 Among	 the	 most	 common	 symptoms	 were	 a	
predilection	 for	drama	and	deception,	excessive	emotionality,	paralyses	of	 limbs,	
temporary	 deafness	 and	 muteness,	 heightened	 sensitivity	 of	 the	 skin,	 willful	
starving,	 spontaneous	 bleeding,	 feeling	 of	 strangulation,	 hallucination	 and	




Niitä	 olivat	 esimerkiksi	 selibaatti,	 itsetyydytys,	 yliseksuaalisuus,	 vilkas	 mielikuvitus,	
herkkätunteisuus,	 temperamentikkuus,	voimakas	 auringonvalo,	kova	kylmyys,	 liian	pitkä	
vuodelepo,	 epäterveelliset	 hajut,	 hajusteiden	 käyttö,	 romaanien	 lukeminen,	 ruoka-aineet	
(kuten	simpukat,	mansikat	ja	vanilja),	kireät	vaatteet	ja	haaleat	kylvyt.		
	
Hysterian	epäiltiin	puhkeavan	 erityisesti	naisilla,	 joiden	 seksuaalinen	käyttäytyminen	oli	
tavalla	tai	toisella	ajan	normeista	poikkeavaa.	Sekä	seksistä	pidättäytyminen	että	sitä	liikaa	
harrastaminen	 altistivat	 hysterialle.	 Hysteria	 näyttäytyykin	 moraalisen	 vartioinnin	
työkaluna,	 jolla	 yksin	 olevat	 tai	 väärällä	 tavalla	 seksuaaliset	 naiset	 pyrittiin	 saamaan	
avioliiton	ja	lisääntymisen	kontrolloituun	piiriin.	(Kortelainen	2003,	31–32.)		
	
1800-luvun	 lopulla	 uudet	 ajatukset	 ja	 tavoitteet	 kyseenalaistivat	 myös	 yhteiskunnan	
patriarkaalista	rakennetta.	Naiset	aloittivat	kamppailun	vapaamman	elämän,	koulutuksen,	
äänioikeuden	 ja	 tasa-arvoisemman	 avioliiton	 puolesta.	 Heidän	 tavoitteensa	 pyrittiin	
hiljentämään	 lääketieteellisillä	 varoituksilla.	 Naisten	 pyrkimys	 tasa-arvoon	 johti	
suoranaiseen	 hedelmällisyyspaniikkiin,	 jonka	 seurauksena	 naisten	 kotiin	 kuuluminen	
pyrittiin	 biologisoimaan.	 Naisten	 kouluttautumisen	 uskoteltiin	 kuluttavan	 hermoja	 ja	
johtavan	 lisääntymiskyvyttömyyteen.	 	Hermojen	 ja	sukuelinten	välille	 luotiin	yhteys,	 jolla	






Naiset	 saivat	 kantaa	 vastuun	 fin	 de	 sièclen	 ajan	 rappionpelosta.	 Heidän	 oli	 pysyttävä	
hedelmällisinä	 ja	 epäaktiivisina,	 sillä	 sukupuolten	 tasa-arvo	 ajaisi	naiset	mielisairaiksi	 ja	
koko	 ihmislajin	 tuhoonsa.	 Naiset	 olivat	 tuskallisessa	 noidankehässä:	 tylsyys	 ajoi	 heidät	



















hallitsijana.	 Seksuaalisuuden	 toteuttamisen	 ihanneympäristönä	 toimi	 avioliitto	 ja	
seksuaalisista	 ihanteista	 poikkeavia	 ihmisiä	 luokiteltiin	 tieteen	 nimissä	 kuin	 hyönteisiä	
(Foucault	 1998	 [1976],	 28,	 34–35,	 37).	 Näihin	 ihmisiin	 lukeutuivat	 myös	 lukuisat	
hysteerikot.		
	
Vaikka	 Foucault	 1998	 [1976])	 myöntää,	 että	 1800-luvulla	 harjoitettiin	 seksuaaliseen	
kanssakäymisen	äärimmäistä	tarkkailua,	hän	silti	kumoaa	tavanomaisen	käsityksen,	 jonka	
mukaan	 kyseinen	 aikakausi	 olisi	 ollut	 seksuaalisuuden	 suhteen	 taantumuksellista	 aikaa.	





purettaviksi	 sukupuolen	 ja	 seksuaalisuuden	 moninaisuus	 tultiin	 samalla	 tuoneeksi	
näkyväksi	(Foucault	1998	[1976],	39).		
	
Vaikka	 seksuaalisuuden	 tieteellistäminen	 toi	 valoa	 sen	 moninaisemmalle	 tulkinnalle,	
vallankäyttö	 tieteen	 avulla	 oli	 sen	 merkittävin	 motiivi.	 Foucault’n	 1998	 [1976],	 43–44)	




Foucault	 (1998	 [1976],	 39)	 viittaa	 hysteriaan	 lääketieteen	 ja	 seksuaalisuuden	 vallan	 ja	
nautinnon	 pelinä.	 Hysteriadiagnoosissa	 seksuaalinen	 halu	 patologisoitiin	 kielletyksi.	
Psykiatrisesta	 laitoksesta	 potilaineen	 tuli	 seksuaalisuuden	 kyllästämä	 paikka.	 Siellä	









Ontologisine	 haasteineen	 hysteria	 oli	 sekä	 aikansa	 lääkäreitä	 että	 taiteilijoita	 kiireisenä	
pitänyt	 vaiva	 (Micale	 2004,	 90).	 Modernismin	 alkuaikoina	 oli	 tyypillistä,	 että	 taiteilijat,	




luonnollista,	että	 tieteentekijät	 inspiroituivat	kulttuurin	 representaatioista	 ja	esimerkiksi	
Sigmund	Freudin	Oidipus–teoria	on	saanut	 inspiraatiota	Shakespearelta	(Micale	2004,	5).	
Taiteen	 ja	 psykologian	 kohtaaminen	 oli	 kulttuurista	 vaihtoa	 niin	 positiivisine	 kuin	
negatiivisine	 vaikutuksineen	 (Micale	 2004,17).	Hysteriakuvastosta	 tuli	 osa	 sosiaalista	 ja	








kuin	 hysterian	 nimiinsä	 ottaneita	 lääkäreitä.	 1900-luvulle	 saavuttaessa	
hysteriakonstruktion	 lääketieteellinen	epäuskottavuus	 ja	kaoottisuus	 lopulta	kääntyi	 sitä	
vastaan.	 Hysteria	 sellaisenaan,	 kuin	 se	 suurimmillaan	 ja	 kiehtovimmillaan	 oli,	 kuoli	
kuuluisimman	tutkijansa,	la	Salpêtrièren	johtaja	Jean-Martin	Charcot’n,	mukana.	Hysteria	ei	
ollut	 enää	 lääketieteen	 kiehtovin	 enigma,	 vaan	 se	 söi	 uskottavuutta	 lähes	 jokaiselta	
lääkäriltä,	joka	joskus	loi	uraansa	hysteriavillityksen	nosteessa.	(Hustvedt	2011,	30.)	
	
Yrityksistään	 huolimatta	 Charcot	 ei	 elämänsä	 aikana	 onnistunut	 löytämään	 hysterialle	
biologista	todistetta.	Hän	uskoi	hysterian	puhkeamisen	perinnöllisyyteen	mutta	ei	koskaan	
pystynyt	 todistamaan	väitettään.	 (Hustvedt	2011,	308.)	Tänä	päivänä	hysterian	oireiden	
uskotaan	 viittaavaan	 hyvin	 erilaisiin	 nykyisin	 tunnustettaviin	 sairauksiin,	 kuten	
posttraumaattiseen	 stressiin,	 paniikkihäiriöön,	 konversiohäiriöön	 ja	 burn	 out	 -ilmiöön.	




Heitä	 syytettiin	oireiden	näyttelemisestä	 ja	 lääkärien	huijaamisesta.	Olihan	nainen	1800-
luvun	 käsityksen	 mukaan	 huijari	 ja	 näyttelijä,	 joka	 rakasti	 olla	 huomion	 keskipisteenä.	
(Kortelainen	2003,	281–284.)	
	
Charcot’n	 epäonnistuminen	 ei	 kuitenkaan	 ollut	 turha	 luku	 lääketieteen	 historiassa.	 Kun	




Nykyisessä	 puhekielessä	 hysteria	 ja	 hysteerisyys	 viittaavat	 yhä	 liioitteluun	 ja	








–	 pakenee	 taudin	 suojaan.	 Sairaana	 ollen	 ei	 hänelle	 aseteta	 minkäänlaisia	




tahansa.	Niinpä	 itsekkyys,	 valheellisuus,	 juonittelu,	 teeskentely,	 ryhdittömyys	 ja	







Hysterian	 merkittävin	 tapahtumapaikka,	 jota	 tuotantolaitokseksikin	 voisi	 kutsua,	 oli	 la	
Salpêtrièren	sairaala	Pariisissa.	Asti	Hustvedt	(2011)	maalaa	teoksensa	läpi	la	Salpêtrièresta	
yksityiskohtaisen	kuvan,	 jossa	se	oli	kuin	pieni	sairaalan	ympärille	rakennettu	kaupunki,	
jossa	oli	kirjasto,	kauppoja	 ja	taidegalleria.	 	Se	oli	omine	hierarkioineen	 ja	 järjestelmineen	
kuin	valtio,	jota	hallitsi	kuuluisa	mestarikirurgi	Jean-Martin	Charcot.	Vaikka	sairaalan	portit	
oli	 suljettu	 sen	 sisään	 jääviltä	 potilailta,	 ne	 olivat	 silti	 avoinna	 ulkopuolelta	 saapuville	
uteliaille	silmille.	(Hustvedt	2011.)	Vaikka	sairaalassa	hoidettiin	myös	miespotilaita,	oli	la	
Salpêtrière	 pääasiassa	 sairaiden	 naisten	 laitos.	 Hysterian	 avulla	 Charcot	 oli	 onnistunut	
tekemään	tästä	surullisena	pidetystä	naisten	laitoksesta	lääketieteellisen	maailman	silmissä	




la	 Salpêtrièren sairaalassa	 oli	 luku	 taiteenhistoriassa.	 La	 Salpêtrière	 oli	 sairaala,	 jossa	
lääketiede	 ja	 kuvataide	 yhdistyivät	 ainutlaatuisella	 tavalla.	 Hysteria	 oli	 aikakautensa	
kiehtovin	 lääketieteellinen	 arvoitus	 ja	 la	 Salpêtrière	 aikansa	 ehkä	 arvostetuin	 sairaala	
(Hustvedt	2011,	75).	Kun	tämän	yhdistää	siihen,	että	sairaalan	tutkimuksissa	keskityttiin	








sairaalan	 johtajan	 Jean-Martin	 Charcot’n	 alaisuudessa	 tehtyjä	 hysteriatutkimuksia.	 La	
Salpêtrière	oli	kulttuurikohde,	jonka	näytökset,	tuesday	lectures,	olivat	pariisilaisten	miesten	
yleinen	viihdemuoto	(Hustvedt	2011,	23).	Näytösten	paikkana	toimi	sairaalan	amfiteatteri,	
ja	 sen	 suurimpia	 vetonauloja	 olivat	 naishysteerikot,	 joita	 ohjaamalla	 ja	 hypnotisoimalla	
sairaalan	 lääkärit	 demonstroivat	 mysteerinä	 pidetyn	 hysterian	 uusimpia	 löydöksiä	 ja	
kiehtovampia	oireita	(Hustvedt	2011).	Hysterianäytösten	lisäksi	sairaalassa	oli	taidegalleria,	
joka	 esitteli	 sairaalassa	 tuotettua	 visuaalista	 tutkimusmateriaalia.	 Taiteilijat	 vierailivat	
Charcot’n	 galleriassa	 ja	 inspiroituivat	 hysteriasta	 luoden	 sen	 ja	 kuvataiteen	 välille	
kaksisuuntaisen	 liikkeen:	 kuvataide	 inspiroi	 hysteriakuvastoa,	 hysteriakuvasto	 inspiroi	
kuvataidetta.	(Kortelainen	2003,	114,	247–248.)					
	
La	Salpêtrièressa	tuotettiin	 lääketieteellistä	 julkaisua,	 joka	 ilmestyi	aikavälillä	1876–1880	
nimellä	 Iconographie	 photographique	 de	 la	 Salpêtrière	 ja	 myöhemmin	 vuodesta	 1888	
vuoteen	 1918	 nimellä	 Nouvelle	 Iconographie	 photographique	 de	 la	 Salpêtrière	 (Didi-
Huberman	2003,	44–45;	Hustvedt	20100,	163).	Julkaisut	sisälsivät	naisten	potilastarinoita,	
joita	havainnollistettiin	piirroksin	ja	valokuvin	(Hustvedt	2011,	164).		Julkaisut	olivat	tapa	
levittää	 tietoa	hysteriasta	muillekin	kuin	 lääketieteentekijöille.	Valokuvat	 ja	 tarinat	olivat	
ikään	 kuin	 tiedon	 nimissä	 julkista	 omaisuutta	 ja	 naiset	 niissä	 sairauttaan	 edustavia	




Visuaalisuuden	 valta	 tämän	 ehkä	 aikansa	 kiehtovimman	 lääketieteellisen	 instituutin	
tutkimusmenetelmissä	ei	ollut	sattumaa.	La	Salpêtrièren	kapellimestarina	toiminut	Charcot	
oli	sielultaan	taiteilija.	Nuorena	hän	piirsi	pakonomaisesti	maisemia,	asetelmia	ja	potretteja.	
Hänen	 tulevan	 uransa	 tarkastelun	 kannalta	 havainnollistavinta	 oli	 se,	 että	 hänellä	 oli	
erityinen	 kiinnostus	 anatomisten	 outouksien	 piirtämiseen.	 (Hustvedt	 2011,	 9.)	 Charcot	
päätyi	taiteilijan	uran	sijasta	lääketieteen	pariin,	mutta	sairaalan	johtoon	noustuaan	hän	teki	

















tulkitsee,	 että	 kuvaamalla	 hysteerikon	 Charcot	 halusi	 hiljentää	 hänet	 ja	 tuottaa	 mykän	
kuvan.	Hysteriakohtaukseen	kuului	usein	valtava	verbaalinen	tulva,	ja	Charcot	halusi	paeta	








Koska	 näkemisestä	 oli	 tullut	 päämetodi	 hysterian	 tutkimuksessa,	 Charcot	 valitsi	
merkittävimmät	 alaisensa	 näiden	 taiteellisten	 kykyjen	 perusteella.	 Hänen	 valitsemillaan	
lääkäreillä	 oli	 kullakin	 omat	 vahvuusalueensa	 hysteriakuvien	 tuotannossa.	 Kuvissa	
esiintyvien	 naisten	 ohella	 he	 ovat	 avainhenkilöitä	 tässä	 häiritsevässä	mutta	 kiehtovassa	















Paul	 Règnardista.	 Règnardin	 kuvat	 ja	 Bournevillen	 tekstit	 loivat	 yhdessä	 Iconographien	
kolme	 ensimmäistä	 osaa	 aikavälillä	 1876–1880.	 (Didi-Huberman	 2003,	 44.)	
Hysteriakuvaston	 ehkä	 tunnetuimmat	 kuvat,	 joissa	 esiintyy	 hysteerikko	 Augustine,	 ovat	
ajalta,	jolloin	Bourneville	ja	Rèrnard	olivat	vastuussa	sairaalan	kuvatuotannosta.	
	
Myöhemmin	 kaksikon	 syrjäytti	 valokuvaaja	Albert	 Londe,	 jonka	 aikana	 valokuvaaminen	
osana	 lääketieteellisiä	 tutkimuksia	 nousi	 la	 Salpêtrièressa	 tekniseen	 huippuunsa.	
Iconographieta	 alettiin	 jälleen	 julkaista	 Londen	 johdolla	 vuonna	 1888	 nimellä	 Nouvelle	
Iconographie	photographique	de	la	Salpêtrière.	(Didi-Huberman	2003,	45.)	
	




115–116.)	 Kategorisointi	 voidaan	 nähdä	 äärimmäisenä	 tapana	 pyrkiä	 hallitsemaan	
kaaosmaista	hysteriaa	 ja	 taulukon	kautta	Charcot	varmasti	vahvisti	asemaansa	hysterian	
oppi-isänä.	Valtoimenaan	kouristelevan	hysteerikon	 liikkeiden	 laittaminen	 järjestyksessä	
sarakkeisiin	 näyttää	 kuin	 vaarallisen	 villieläimen	 kahlitsemiselta	 ja	 asettamiselta	
tutkijoiden	 tarkasteluun.	 Toisaalta	 luokittelu	 oli	 myös	 ajan	 tieteen	 tekemiselle	 hyvin	





alttarille.	 Heillä	 ei	 ollut	 vaihtoehtoa	 valita,	 haluavatko	 he	 osallistua	 tutkimuksiin	 tai	
haluavatko	 he	 jäädä	 elämään	 populaarikulttuuriin	 hysterian	 mannekiineina.	 Heidän	
vastustuksensa	 kaikuivat	 kuuroille	 korville.	 Olivathan	 he	 kiehtova	 enigma,	 joka	 tieteen	










Salpêtrièreen	 jo	 teini-iässä.	 Molemmilla	 oli	 sairastumisensa	 taustalla	 lapsuudessa	 tai	
varhaisteini-iässä	 koettua	 seksuaalista	 hyväksikäyttöä.	 He	 olivat	 nuoria,	 fotogeenisiä	 ja	





Hysteriakohtauksen	 kaksi	 merkittävintä	 oiretta	 olivat	 sarjoina	 esiintyvät	 grande	
mouvements	ja	attitudes	passionelles.	Ensimmäinen	koostuu	vaihtuvista	kouristusliikkeistä,	
jonka	hurjin	vaihe	on	arc-en-ciel-kouristus,	jossa	keho	vääntyy	kaarelle.	Jälkimäinen	on	sarja	
erilaisia	 tunteenpurkauksia,	 joihin	 liittyy	 muun	 muassa	 ekstaasin	 tuntemuksia,	
hallusinaatioita	 ja	 viettelyä.	Augustinen	 hysteriakohtaukset	 olivat	 niin	 säännönmukaisia,	
että	 Charcot	 loi	 sarjateoriansa	 niiden	 pohjalta.	 (Didi-Huberman	 2003,	 117,	 142–145.)	
Kohtausten	aikana	hysteerikko	saattoi	vapaasti	ilmaista	tunteitaan	ja	halujaan,	joihin	kuului	
erityisesti	 läheisyyden	 kaipuuta	 ja	 seksuaalista	 nautintoa.	 Samalla	 hysteerikko	 saattoi	
kohtauksen	aikana	myös	uudelleen	elää	kivuliaita	muistoja,	kuten	Augustinen	tapauksessa.	
Kohtauksen	aikana	hän	kävi	 läpi	muistoa	raiskauksesta	yhä	uudestaan	 ja	uudestaan	niin	
lavalla	 kuin	 kamerankin	 edessä.	 (Didi-Huberman	2003,	148–149,	161.)	Näillä	 intiimeillä	
kohtauksilla	 oli	 todistaja;	 niiden	 tarkkailija	 toimi	 tieteen	 nimissä	 käyttäen	 tieteellisenä	
metodinaan	 näkemistä.	 Hustvedtin	 (2011,	 22)	 mukaan	 Charcot’ta	 ei	 juuri	 kiinnostanut	
hysteerikkojen	 oireiden	 lieventäminen,	 saati	 potilaidensa	 parantaminen.	 La	 Salpêtrièren	
lääkäreillä	painoarvo	oli	hysterian	visuaalisessa	dokumentoinnissa.	
	
Blanchea	 ja	 Augustinea	 on	 taltioitu	 valokuvien	 lisäksi	 piirroksin,	 maalauksin	 ja	
vahaveistoksin.	Hysterian	kulta-aikana	ja	sen	jälkeen	heidän	tarinansa	on	levinnyt	lehdissä,	






Augustinen	 sopivuuteen	 hysterian	 kasvoksi	 vaikutti	 varmasti	 se,	 että	 hänestä	 otetut	
attitudes	passionelles	-kuvat	ovat	hysteriakuvien	kiehtovinta	kärkeä.	Myös	hänen	lähtönsä	la	
Salpêtrièresta	 sopii	 täydellisesti	 tarinaan	 sankarittaresta,	 joka	 uhmaa	 häntä	 alistavaa	






Valokuvaus	 ja	 Augustine	 saapuivat	 la	 Salpêtrièren	 sairaalan	 samana	 vuonna	 1875.	
Lääketieteessä	 valokuvausta	 oli	 käytetty	 jo	 noin	 20	 vuotta	 ennen	 kuin	 Charcot	 teki	 la	
Salpêtrièren	sairaalasta	lääketieteellisen	valokuvauksen	edelläkävijän	(Hustvedt	2011,	153,	
154).	Ennen	kuin	valokuvasta	tuli	väline	sairauksien	järjestelmälliseen	dokumentointiin,	sen	
ensimmäisiä	 kohteita	 olivat	 ihmiset,	 joilla	 oli	 epämuodostumia	 tai	 näkyviä	 sairauksia.	
Heidän	 kuvillaan	 oli	 suosiota	 ajan	 outouksista	 ja	 hirviöistä	 kiinnostuneen	 yleisön	
keskuudessa.	Kuvat	eivät	siis	 jääneet	katseltaviksi	vain	 lääketieteen	piiriin,	vaan	niillä	oli	
shokkiarvoa	 lääketieteellisen	 kontekstin	 ulkopuolella.	 Kysymykset	 kuvissa	 esiintyvien	






















1800-luvulla	 valokuvalla	 oli	 nykyaikaa	 suurempaa	 todistusarvoa.	 Sen	 tehtävä	 oli	
autentisoida	olemassaoloa,	vaikka	se	olisikin	tehty	teatraalisin	keinoin	lavasteita,	verhoja	ja	
meikkejä	 apuna	 käyttäen.	 La	 Salpêtrièressa	 uskottiin,	 että	 valokuva	 tekee	 havainnosta	





sillä	 he	 kuvasivat	 märkälevylle.	 Lopputuloksena	 nähtävä	 kuva	 oli	 aina	 todellisuutta	





kehittynyt	 pidemmälle	 ja	 sairaalassa	 oli	 kaikki	 tarvittavat	 laitteet	 ammattimaiseen	
valokuvaukseen.	 Viimeistään	 nyt	 potilaat	 kuvattiin	 pelkästään	 valokuvaukseen	
tarkoitetussa	studiossa.	Studiossa	oli	sänky,	korokkeita,	eri	värisiä	taustakankaita,	linssejä	
ja	 kameroita.	 Sairaalassa	 oli	 myös	 useita	 laboratorioita	 kuvien	 vedostamiseen.	 (Didi-
Huberman	2003,	45.)	
	
Käsitys	 siitä,	 että	 valokuvan	 alkuaikoina	 käytettiin	 todella	pitkiä	 kuvan	 valotusaikoja	 on	
osittain	 myytti,	 sillä	 kameratekniikka	 kehittyi	 varsin	 nopeasti	 eteenpäin	 ajoista,	 jolloin	
ihmiset	joutuivat	olemaan	hievahtamatta	kameran	edessä	pitkään.		La	Salpêtrièren	tekniikka	
oli	ainakin	jo	Albert	Londen	aikana	varsin	kehittynyttä,	ja	liikettä	voitiin	pysäyttää	salaman	
avulla.	 (Baer	2005,	41.)	 Silti	 valokuva,	 erityisesti	 lääketieteellinen	 valokuva,	 on	 joutunut	
käymään	 taistelua	 valotusajan	 lyhentämiseksi.	 Mikäpä	 olisikaan	 siis	 täydellisempi	






La	 Salpêtrièressa	 sorruttiin	 sokeutumaan	 uuden	 huumaavan	 teknologian	 vaikutuksista.	
Valokuvan	 uskottiin	 olevan	 täydellinen	 havainnoinnin	 teknologia	 ja	 todistuskappale.	
Kamera	on	kuitenkin	vain	subjektiivinen	väline,	joka	rajaa,	kohdentaa	ja	näyttää	sen,	mitä	
kuvaaja	 haluaa	 näyttää.	 Kuten	 valokuva,	 myös	 la	 Salpêtrièren	 hysteria	 oli	 rakennelma.	





Hysteria	 symbolisoi	 aikansa	 kaoottisuutta	 ja	 jännitteitä.	 Se	 heijasteli	 sukupuolten	
valtarakenteiden	murrospyrkimyksiä,	mutta	samalla	se	valjastettiin	vanhojen	sukupuolisten	
rakenteiden	 ennallaan	 pitämiseen.	 Hysteriassa	 tiivistyy	 ristiriitainen	 jännitys,	 jonka	
aiheuttaa	 maailman	 kehittyminen	 väistämättömin	 harppauksin,	 vaikka	 sitä	 yritetään	
hidastaa.	Hysteerikkoja	 on	 piirretty,	 valokuvattu,	 kosketeltu,	 lajiteltu	 ja	 tallennettu	mitä	













Vaikka	 hysteriakuvat	 ja	 American	 Apparelin	 mainoskuvat	 ovat	 kahden	 hyvin	 erilaisen	
vuosisadan	 tuotteita,	 ne	 jakavat	 saman	 valokuvallisen	 perimän.	 1800-luvulla	 valokuvan	
syntyvuosisatana	valokuva	oli	vielä	vaikean	syntyprosessin	takana.	Toisin	oli	vuosituhannen	
vaihteessa,	 joka	 1800-lukuun	 verrattuna	 näyttäytyy	 suorastaan	 valokuvan	 kyllästämältä	
ajalta.	Ontologiset	 keskustelut	 valokuvan	 ympärillä	näinä	 kahtena	 aikana	 ovat	 kuitenkin	
osittain	 samat.	 Nostalgiannälkäisessä	 digitaalisen	 kuvan	 helppoutta	 parjaavassa	
keskustelussa	filmikuvaan	saatetaan	viitata	”aitona”,	muokkaamattomana	valokuvana,	joka	
edustaa	 jotain	 puhdasta,	 joka	 digitaalisuuden	 myötä	 on	 menetetty.	 Helposti	 unohtuu	
kuitenkin	se,	että	valokuvaa	on	pyritty	manipuloimaan	ja	rakentamaan	jälkikäsittelyllä	sen	








Teoksessaan	 The	Miracle	 of	 Analogy	 or	 The	History	 of	 Photography,	 Part	 1	 (2015)	 Kaja	
Silverman	 kuvaa	 valokuvateknologian	 kehitystä	 ja	 ontologista	 keskustelua,	 jota	 sen	
ympärillä	 käytiin.	 Kun	 la	 Salpêtrièren	 hysteriakuvasto	 1800-luvun	 lopulla	 syntyi,	
valokuvateknologia	oli	ehtinyt	olla	käytössä	joitakin	vuosikymmeniä	(Silverman	2015,	13).	
Jean	 Martin	 Charcot’n	 johdolla	 valokuvaa	 käytettiin	 hänen	 tieteellisten	 teorioidensa	






suljetun	pimeän	 tilan	 seinälle	ylösalaisen	kuvan	 reiän	 edessä	olevasta	näkymästä.	1700-
luvulla	camera	obscurasta	puhuttiin	vastaanottimena,	sillä	 ihminen	vain	astui	sen	sisään,	




obscuran	 olevan	 luonnon	 tapa	 tuottaa	 itsestään	 kuvia.	 Myöhemmin	 camera	 obscura	
kehitettiin	pöydän	muotoon,	 joka	mahdollisti	sen	valaiseman	kuvan	 tarkan	 jäljentämisen	
piirtämällä.	 Tällöin	 vastaanoton	 sijaan	 alettiin	 puhua	 kuvan	 ottamisesta,	 kopioinnista.	
(Silverman	2015,	15–16,	22.)	Camera	Obscuran	kautta	piirrettyjä	kuvia	pidettiin	 ”lähinnä	









ympärillä	 korosti	 valokuvaa	 yhä	 luonnon	 itsensä	 tekemänä	mestariteoksena,	 jossa	mikä	





of	 showing	us	how	 it	wants	 to	be	 seen–ie.,	of	awakening	us	 from	our	Cartesian	
















keskittyi	 pääasiassa	 ihmiseen	 ja	 siihen,	 kuinka	 valokuva	 saataisiin	 vastamaan	
mahdollisimman	paljon	ihmisen	tapaa	nähdä	ympäröivä	maailma.	Aitoutta	tavoiteltiin	muun	
muassa	 3D-näkymän	 tarjoilevilla	 stereokuvilla,	 jotka	 jäljittelevät	 tapaa,	 jolla	 silmät	
muodostavat	ympäristön	syvyysnäkymän.	Stereokuvat	muodostuvat	kahdesta	rinnakkain	
asetetusta	 kuvasta,	 joiden	 kuvauskohta	 poikkeaa	 toisestaan	 hieman.	Katselulaitteen	 läpi	
katsottuna	silmät	yhdistävät	ne	yhdeksi	kolmiulotteiseksi	kuvaksi.	Stereokuvien	kahta	eri	
kuvaa	 kutsuttiin	 näkymiksi.	 (Silverman	 2015,	 43,	 70,	 75,	 80.)	 Toiko	 stereokuvan	 kaksi	









Silvermanin	 teoksessa	 erilaiset	 historialliset	 pohdinnat	 valokuvasta	 aitona	 ja	 luonnon	
piirroksena	risteilevät.	Samalla	valokuvan	teknologisissa	kehitysvaiheissa	ja	määrittelyissä	
ovat	 läsnä	 myös	 ihmiskäden	 jälkeä	 vaativat	 kuvataiteelliset	 elementit.	 Camera	 obscura	
kehittyi	 piirroslaitteeksi,	 joka	mahdollisti	maailmannäkymän	 tarkan	 jäljentämisen	 käsin.	
Tämä	 käsin	 jäljentäminen	 on	 väliaskel	 todellisen	 näkymän	 ja	 siitä	 otettavan	 valokuvan	
välillä.	 Kuvataide,	 tulkinta	 ja	 käsin	 muokkaaminen	 on	 siis	 ollut	 läsnä	 kameran	
kehitysprosessissa,	joten	miksi	valokuvallinen	tapa	tulkita	maailmaa	olisi	vapaa	perinteisen	
kuvataiteen	estetiikasta	ja	konventioista?	Oli	kamera	millainen	tahansa,	vuosikymmenestä	




Myös	 pohdinnat	 valokuvasta	 kommunikoinnin	 välineenä	 alkoivat	 saada	 muotoaan,	 kun	
valokuvat	 tulivat	 yhä	 suuremmin	 läsnä	 oleviksi	 ihmisten	 todellisuudessa.	 Lady	 Eastlake	





lähtökohdista	kotoisin	olevat	 ihmiset	 (Silverman	2015,	87).	Valokuva	 tiedostettiin	osaksi	




Sigmund	 Freudin	 tulkinnassa	 valokuvan	 syntyprosessi	 rinnastui	 psyyken	 toimintaan:	
alitajunnassa	 olevat	 kuvat	 ovat	negatiiveja,	 ja	 kuvat,	 jotka	 saavuttavat	 tietoisuuden	 ovat	
kehittyneet	 negatiiveista	 positiiveiksi.	 Mielen	 prosessi	 alkaa	 alitajunnasta	 ja	 saavuttaa	
tajunnan,	 mutta	 valokuvien	 tavoin	 kaikki	 kuvat	 eivät	 kehity	 negatiiveista	 ja	 saavuta	
valokuvapositiiveina	tietoisuutta.	(Silverman	2015,	115–116.)	
	
Valokuvan	on	haluttu	olevan	merkki	 jostain	 suuremmasta,	 ikään	kuin	maailma	 lähettäisi	
ihmiselle	 viestin	 tallentamalla	 itsensä	 valokuvaan.	 Hengellisessä	 kontekstissa	 siihen	 on	
viitattu	 raamatullisesti	 ”toisena	 tulemisena”,	 jossa	 Jeesuksen	 sijasta	 maailma	 itse	 tekee	
toisen	tulemisen	valokuvan	kautta	(Silverman	2015,	33).		
	
Edellä	 esitetyt	 ontologiset	 pohdinnat	 ovat	 lähtemättömästi	 kiinnittyneitä	 valokuvaan.	
Kysymys	 siitä,	 onko	 valokuva	 todellisuuden	 peili,	 on	 läsnä	 niin	 hysteriakuvien	 kuin	
American	 Apparelin	 mainoskuvien	 kontekstissa.	 Koska	 ihmisen	 kädenjälki	 ei	 ole	








ihmissilmä	 ei	 voi	 nähdä.	 Tämä	 johti	 valtaisaan	 katalogisointiin	 sairaaloissa	 ja	
mielisairaaloissa,	joissa	sairauksia	ja	ihmisiä	lajiteltiin	valokuvakatalogien	avulla.	(Sturken	
ja	 Cartwright	 2001,	 281.)	 Katalogisoinnin	 kanssa	 yhteen	 sopii	 tuon	 aikakauden	
pseudotieteistä	lähtenyt	ajatus,	että	ihmiskehon	ulkoisista	ominaisuuksista	voidaan	tutkia	








ajatuksesta,	 että	 mielisairaudet	 ovat	 nähtävissä	 kehoa	 katsomalla.	 Tämän	 näkemisen	










Muistutan	 tutkimukseni	 alussa	 mainitsemastani	 alastonkuvagenrestä	 ja	 sen	 sisällä	
nähtävästä	 itseään	 peilin	 kautta	 tarkkailevasta	 naishahmosta.	 Alison	 Bancroft	 (2012)	
yhdistää	 toisiinsa	 muodin,	 psykoanalyysin,	 surrealismin	 ja	 hysterian.	 Ihminen	 rakentaa	
omaa	 identiteettiään	 peilivaiheen	 kautta,	 jossa	 heijastus	 auttaa	 ymmärtämään	 omaa	
olemassaoloa.	 Identifikaatio	 on	 tällöin	 fyysisen	 prosessin	 lisäksi	 myös	 sosiaalinen	 ja	
visuaalinen	 prosessi.	 Toinen	 keskeinen	 minuuden	 muodostama	 tekijä	 on	 halu.	 Tämä	
muodostuu	jonkun	kohteen	haluamisesta	sekä	tarpeesta	olla	halun	kohde.	(Bancroft	2012,	
23–27.)	Tämän	 valossa	myös	muoti	 voidaan	 ymmärtää	 identiteetin	 rakennusprosessina,	
joka	vahvistaa	tietoisuutta	itsestä	(Bancroft	2012,	35).	Väitän	kuitenkin,	ettei	muoti	ja	sen	
kautta	itsensä	peilaaminen	ole	automaattisesti	näin	positiivinen	prosessi.	Muoti	itsessään	ei	
ole	 vain	 vapautta,	 vaan	 siihen	 liittyy	 myös	 vahvoiksi	 rajattuja	 kategorioita,	 joihin	
sulautuminen	 ei	 aina	 onnistu	 kivuttomasti.	 Myös	 Mady	 Schutzman	 muistuttaa,	 että	
muotiteollisuus	ylläpitää	itsensä	jatkuvaa	pakonomaista	tarkkailua	(Schutzman	1999).		
	










(Bancroft	 2012,	 41.)	 Surrealistien	 termi	 convulsive	 beauty	 herättää	 Bancroftin	 mukaan	
mielikuvan	 hysteriapotilaan	 kouristuksesta.	 Hysteriavalokuvien	 katsomisen,	 kuten	
surrealististen	 kuvien	 katsominen	 herättää	 outouden	 tunteen,	 jossa	 oma	 itse	 tuntuukin	
yhtäkkiä	 vieraalta.	 Surrealistit	 suosivat	 valokuvaa,	 sillä	 siinä	 kieli,	 mielikuvitus	 ja	
symboliikka	kohtaavat	(Bancroft	2012,	41–42,	57).		
	
Bancroftin	 mukaan	 muoti	 on	 esteettinen	 hybridi.	 Siinä	 on	 läsnä	 sekä	 historia	 että	
viimeisimmät	 visuaaliset	 innovaatiot.	 Samanaikaisesti	 se	 viittaa	 perinteisiin	
muotokuvauksen	tapoihin	sekä	vähemmän	harkittuun	snapshot-estetiikkaan.	Olennaista	on	
kuitenkin	 sen	 viittaukset	 surrealismiin:	 se	 helpottaa	 muotikuvan	 tulkintaa	 psyykkisen	
prosessissa	 pitäytyen	 täten	 säilyttäen	 yhteydet	 sekä	 taiteeseen	 että	 massakulttuuriin.	
(Bancroft	 2012,	 37,	 57.)	Muotikuvalle	 onkin	 hedelmällistä	 vedota	 alitajuntaan,	 haluihin,	
tunteisiin	 ja	 tekoihin,	 joihin	 järki	 ei	 voi	 vaikuttaa.	 Sen	 kautta	 myydään	 mielikuvaa	 ja	





enää	 mahdottomalta,	 että	 jotain	 hysteriakuvien	 vääntelehtivästä	 outoudesta	 näyttäisi	
elävän	myös	American	Apparelin	mainoskuvissa.	Hysteriaan	liittyvä	fyysinen	seksuaalisten	






ja	 rakennelman	 rajapinnalla	 leikkivät	 myös	 American	 Apparelin	 mainoskuvat,	 jonka	







Muoti-	 ja	 mainoskuva	 ei	 ole	 kaukana	 tieteenhistoriallisesta	 kuvausmetodista,	 jossa	
tietynlaisia	 ulkoisia	 piirteitä	 omaavien	 ihmisten	 nähdään	 edustavan	 tietynlaisia	
ominaisuuksia.	Kuvat	edustavat	hyvin	rajattuja	kauneuskäsityksiä,	ja	sitä	kautta	ne	kertovat,	
millaisia	ulkonäöllisiä	piirteitä	omaava	ihminen	voi	representoida	myös	tietynlaisia	hyveitä	











Vertailussani	 esiintyvät	 kuvat	 ovat	 la	 Salpêtrièressa	 toteutettuja	 valokuvia	 1800-luvun	
loppupuolelta.	Niiden	rinnalle	nostan	American	Apparelin	mainoksia,	jotka	ovat	olleet	esillä	
2000-luvulta	 alkaen.	 Kuvien	 välille	 nostan	 kuitenkin	 myös	 la	 Salpêtrièren	
hysteriavalokuvista	 tehtyjä	 piirroksia.	 Hysteriakouristusten	 piirrokset	 ovat	 oleellista	
tutkimusmateriaalia	valokuvien	kanssa,	sillä	piirrokset	toimivat	sairaalan	lääketieteellisten	
oppien	 ohjeina.	 Piirroskuvissa	 on	 hahmoteltu	 valokuvatun	 poseerauksen	 oikeaoppinen	
ilmenemismuoto,	 joiden	 perusteella	 Charcot	 loi	 hänet	 tunnetuksi	 tehneen	 yhtenevän	
hysteriakouristusten	 sarjan.	 Taulukoksi	 koottujen	 piirrossarjojen	 avulla	 Charcot	
yhdenmukaisti	 ja	 luokitteli	hysteriakohtauksen	 eri	 vaiheita	 ja	 sai	 kaoottisen	 ja	 vaikeasti	
määriteltävän	sairauden	näyttämään	loogiselta.	
	













josta	 jalat	 taittuvat	 polvista	 takaisin	 kohti	 sänkyä	 niin,	 että	 jalkaterät	 jäävät	 kuvan	
kuvakulmassa	patjan	uumeniin.	Naisen	vasen	käsi	näkyy	kuvassa	ja	kääntyy	kyynärpäästä	
kohti	kehoa	selän	alle.	Ranne	on	kääntynyt	kouristusmaisesti	ylöspäin.	Naisella	on	yllään	
vaalea	 pitkä	 yöpaita	 tai	 sairaalavaate,	 joka	 peittää	 hänen	 vartalonsa	 yläreidestä	 ja	
kyynärpäistä	 ylöspäin.	 Nainen	 on	 sängyllä,	 jonka	 lakanat	 ovat	 valkoiset.	 Tapahtuman	
taustana	 toimii	 oletettavasti	 seinä,	 joka	 on	 vaalea.	 Sänky	 vaikuttaa	 kuvassa	mustalta	 tai	














yllään	 valkoinen	 yöpaidan	 ja	 sairaalavaatteen	 näköinen	 puku,	 joka	 yltää	 polvien	 ylle	 ja	
paljastaa	 puolet	 käsistä,	 vähän	 kaulaa	 ja	 vähän	 ylävartaloa.	 Kuvan	 sängyllä	 on	 vaaleat	
lakanat,	 mutta	 kuvassa	 ei	 näy	 mitään	 merkkiä	 sängyn	 rakenteista.	 Kuvan	 taustaan	 on	
piirretty	 hienoista	 tummennosta.	 Kuvan	 kohde	 on	 katsojaan	 nähden	 piirretty	
sivusuunnassa,	 ja	 kuvakulma	 on	 samalla	 tasolla	 katsojan	 kanssa.	 Kuva	 on	 sommiteltu	






























































Pöytää	 koskettavat	 näkyvästi	 vain	 hänen	 päänsä	 ja	 varpaansa.	 Myös	 hänen	 olkapäänsä	
saattaa	 ottaa	 tukea	 pöydästä,	mutta	 läpinäkyvästä	 lasista	 sitä	 on	 vaikea	 havaita.	Hänen	
kätensä	harottavat	sivuille	kuin	ottaen	tukea.	Toinen	käsi	on	puristunut	nyrkkiin.	Naisella	
on	pitkät	hiukset,	 jotka	 levittyvät	sotkuisesti	pöydälle,	 ja	hänen	katseensa	on	kohdistettu	
katsojaan.	Hänellä	 on	 yllään	 uimapukumainen	 body,	 jossa	 peittävä	 ja	 läpinäkyvä	 kangas	
vuorottelevat	ristikkomaisesti	paljastaen	hänen	lähes	alastoman	vartalonsa.	Naisen	lihakset	
ovat	selvästi	näkyvissä.	Kuva	on	aseteltu	valkotaustaisen	mainoksen	keskelle.	Kuvan	otsikko	





Toisen	 kuvasarjan	 keskiössä	 on	 hysteriakohtaussarjan	 ristiinnaulitsemista	 muistuttava	
asento,	 joka	 on	 osa	 Attitudes	 Passionelles	 -suurten	 tunteiden	 sarjaa.	 	 La	 Salpêtrièren	
kuvajulkaisun	 valokuva	 (4a)	 esittää	 sängyllä	 makaavaa	 naista.	 Kuva	 on	 kuvattu	 vinosti	
yläviistosta,	 ja	 se	 on	 puolikuva,	 joka	 katkeaa	 naisen	 yläreidestä.	Kuvassa	 nainen	makaa	
selällään	suurten	tyynyjen	tukiessa	hänen	selkäänsä.	Naisen	kädet	on	suunnattu	 jäykässä	
asennossa	 olkapäistä	 suoraan	 sivuille.	 Hänen	 ranteensa	 osoittavat	 ylös	 ja	 kädet	 ovat	
nyrkissä.	 Naisella	 on	 pitkät	 hiukset,	 ja	 hänen	 kasvonsa	 tuijottavat	 suoraan	 ylös.	 Hänen	
silmänsä	ovat	auki	suurina,	ja	hänellä	on	tyhjä	tai	pelokas	katse.	Naisella	on	yllään	valkoinen	
yöpaita	 tai	 sairaalavaate,	 joka	 peittää	 hänen	 ylävartalonsa	 kyynärpäihin	 asti	 mutta	
ryppyyntyneenä	paljastaa	hänen	ala-vartaloaan.	Nainen	makaa	sängyssä,	jossa	on	valkoiset	
lakanat	 ja	 sairaalasängylle	 tyypillinen	pinnakaide,	 joka	on	alhaalla.	Sänky	näyttää	olevan	

























































vähän	 sivummalle.	 Oikean	 jalan	 varpaat	 osoittavat	 tiukasti	 kouristusmaisesti	 eteenpäin.	
Naisella	on	näkyvästi	pitkät	hiukset.	Hänellä	on	yllään	vaalea	yöpaita	tai	sairaalavaate,	joka	
loppuu	 ylävartalossa	 hänen	 kyynärpäihinsä	 ja	 peittää	 alavartalosta	 hänen	 yläreitensä.	
Piirros	on	numeroitu,	ja	sen	alla	lukee	teksti:	”Attitude	Passionelle.”	
	
Sarjan	 kolmas	 kuva	 (4c)	 on	 American	 Apparelin	 mainoskuva.	 Kuva	 on	 otettu	 vinosti	
yläviistosta,	 ja	 siinä	 makaa	 nainen	 selällään	 pyöreän	 ja	 lasisen	 puutarhapöydän	 päällä.	
Naisen	kädet	osoittavat	olkapäistä	sivuille	mutta	kääntyvät	kyynärpäistä	kohti	päätä	leväten	




bikinit	 tai	 alusasu	 ja	 kuvassa	 näkyvästä	 toisesta	 jalkaterästä	 päätellen	 kesäiset	 kengät.	




looks.”	 Kuvan	 alapuolella	 on	 American	 Apparelin	 logo	 ja	 lista	 myymälöistä	 ja	 niiden	




valokuvaa,	 mutta	 mielestäni	 piirroskuva	 ”oikeaoppisena”	 kouristuksen	 esittäjänä	 on	
tarpeeksi	 kuvaava	 ja	 hyödyllinen	 ilman	 valokuvaakin.	 Piirroskuva	 esittää	 houretilan	
sarakkeeseen	 kuuluvaa	 kouristusta.	 Kuvassa	 on	 nainen	 lakanoiden	 päällä.	 Hän	 nojaa	
ylävartalollaan	 suureen	 tyynyyn,	 ja	 hänen	 molemmat	 jalkansa	 ovat	 nostettu	 suorassa	
linjassa	 ylöspäin.	 Hänen	 jalkateränsä	 on	 suoristettu,	 ja	 hänen	 varpaansa	 osoittavat	
kouristuksenomaisesti	eri	suuntiin.	Naisella	on	näkyvän	pitkät	hiukset,	ja	hänen	taaksepäin	
kallistunut	päänsä	nojaa	 tyynyyn.	Hänen	 silmänsä	 ja	 suunsa	 ovat	 korostetun	 auki,	mikä	
antaa	vaikutelman	hädästä.	Naisen	kädet	osoittavat	yläviistoon	ikään	kuin	ristikkäin	jalkojen	









































Asuna	 naisella	 on	 yöpaita	 tai	 sairaalavaate,	 joka	 peittää	 alavartalosta	 takapuolen	 ja	
ylävartalosta	olkapäät.	Kuva	on	aseteltu	siten,	että	katsoja	katsoo	sitä	sivusta	samalta	tasolta	
kohteen	 kanssa.	 Kuvan	 ympäristöä	 tai	 taustaa	 ei	 ole	 piirretty	 esiin.	Kuva	 on	 valkoisella	








suoristettu.	Naisella	 on	 näkyvän	 pitkät	 hiukset,	 ja	 hän	 katsoo	 vinosti	 kameraan.	Hänen	
suunsa	 on	hieman	 avoinna.	Naisella	 on	 yllään	paksun	näköinen	harmaa	neulepaita,	 joka	
peittää	ylävartalosta	hänen	kaulansa	 ja	kätensä	mutta	loppuu	navan	alle	paljastaen	hänen	
takapuolensa.	Kuvan	ympäristö	antaa	vaikutelman	makuuhuoneesta,	vaikka	ainoa	näkyvä	








since	2009	as	 a	 store	 consultant.	Her	hobbies	 include	 vintage	buying	as	well	as	
singing	and	dancing	 to	90`s	R&B.	She	 is	photographed	here	wearing	 the	Unisex	
Oversized	Fisherman	Turtleneck	Sweater.	To	 learn	more	about	our	 company,	 to	
shop	online,	and	to	find	all	store	locations,	visit	our	web	site.”			
	
Koen,	 että	 yllä	 kuvaillut	 esimerkkikuvat	 tiivistävät	 hyvin	 kunkin	 kuvakategorian	 sisällä	
olevat	 yhtenäiset	muodot,	 oli	 kyseessä	 sitten	 la	 Salpêtrièren	hysteriakuvat	 tai	American	
Apparelin	mainoskuvat.	Kussakin	kategoriassa	on	selkeä	tyyli,	johon	kuvat	on	suunniteltu	ja	











analysoinnin	 kysymällä	 yksikertaisesti:	 kuka	 kuvia	 katsoo?	 Vastauksessa	 olennaiseksi	
nousee	kuvan	katsojan	sukupuoli.	Elämme	yhteiskunnassa,	jossa	ihmisen	kokemus	rakentuu	
hyvin	vahvasti	binäärisen	sukupuolikäsityksen	ympärille.	Kuvakulttuuri	osallistuu	omalta	
osaltaan	 tuottamaan	 miehen	 ja	 naisen	 oletettua	 erilaista	 kokemusta.	 Kuten	 edellä	 olen	




kohteena	 olemisen	 näkökulmasta,	 sama	 asetelma	 toistuu.	 Kuvan	 kohteet	 ovat	 naisia,	 ja	
kuvan	tekijät	ovat	miehiä.	Vaikka	American	Apparelin	mainosten	kuvaajien	sukupuolista	ei	
ole	 tarkkaa	 tietoa,	sillä	ei	ole	 juuri	merkitystä.	American	Apparelin	brändiin	on	kuulunut	
kuvien	markkinointi	 johtajansa	 Dov	 Charneyn	 käsialana,	 ja	 kuvissa	 esiintyviä	 naisia	 on	
markkinoitu	hänen	ystävinään.	Vaikka	yksittäisten	kuvien	 taustoista	ei	ole	varmuutta,	ne	
noudattavat	 samaa	 American	 Apparelin	 kuvauskaavaa,	 jota	 on	 tuotettu	 nimenomaan	
viittaamalla	siihen,	että	kuvat	ovat	Charneyn	estetiikan	tuotoksia.	Charney	oli	päävastuussa	
merkin	visuaalisesta	ilmeestä	ja	esiintyi	itse	ajoittain	joissain	merkin	kuvissa.	Tämä	korostaa	
vaikutelmaa	 siitä,	 että	 valokuvat	 ovat	hänen	 intiimeistä	 tilanteistaan	 kuvissa	 esiintyvien	
naisten	kanssa.	(The	Fashion	Law	2017.)	Koska	American	Apparel	valmistaa	vaatteita	myös	
miehille,	heidän	mainoskuvissaan	on	esiintynyt	myös	miesmalleja.	Heidän	kuvansa	 eivät	
kuitenkaan	ole	ylittäneet	kohukynnystä	 tai	 jääneet	erityisesti	yleisön	mieleen.	Miehen	 ja	

























Myös	 la	 Salpêtrièren	 sairaalassa	 oli	 sekä	 nais-	 että	 mieshysteerikkoja.	 Miehiäkin	
valokuvattiin,	mutta	naiset	päätyivät	hysterian	kasvoiksi	sairaalan	galleriaan,	julkaisuun	ja	















ja	 intiimin	 tilanteen	 tirkistelijän	 roolissa.	 Hysteerikko	 ei	 anna	 hänelle	 arvoa	 hakemalla	
hänen	katsettaan,	mutta	katsoja	on	silti	läsnä	tarkkailemassa.			
	
Kuvissa	 esiintyvien	 naisten	 tehtävä	 on	 olla	 joko	 vaatteiden	 tai	 tieteellisen	 tutkimuksen	
havainnollistaja.	 Vaatteiden	 kohdalla	 hän	 antaa	 esimerkin	 käyttötarkoituksesta.	
Hysteerikkona	 hän	 antaa	 esimerkin	 tutkittavana	 olevan	 sairautensa	 oireesta.	 Kuka	 on	














katsottavaksi	peilaten	miehen	 katsetta.	Nainen	 katsoo	 kuvaa	 tavalla,	 jolla	uskoo	miehen	
katsovan	häntä.	Tällä	selitetään	muotikuvissa	usein	nähtävää	arkisten	asioiden	ja	vaatteiden	
markkinointia	hyvin	eroottisilla	kuvilla.	Asetelma	ylläpitää	oletusta	siitä,	että	aivan	kuten	
vanhoissa	 alastonmaalauksissa,	 mies	 on	 yhä	 kuvan	 kohdeyleisö,	 vaikka	 tuotetta	









ei	 ole	 asulle	 sen	 tavallista	 käyttötarkoitusta	 vastaava.	 Hän	 makaa	 selällään	 pöydällä	
vehreässä	 takapihalta	 näyttävässä	 ympäristössä.	 Body-kuvassa	 (3c)	 malli	 tekee	
voimistelumaisia	liikkeitä	niin	ikään	lasisen	pöydän	päällä	mutta	tällä	kertaa	olohuoneessa.	









mielisairaaloissa	 on	 käytetty	 hoitometodia,	 jossa	 naispotilas	 katselee	 omia	 valokuviaan.	
Tässä	 metodissa	 sairaan	 oman	 itsensä	 peilaaminen	 ja	 oman	 hulluutensa	 näkeminen	
valokuvan	kautta	on	nähty	mahdollisuutena	paranemiseen	(Schutzman	1999,	74–75).		
	






tarkkailtava	 ja	 analysoitava	 itseään	 ja	 ulkonäköään.	 (Schutzman	 1999,	 74–76.)	 Itsensä	
tarkkailu	 kannustaa	 muutokseen	 toisten	 ihmisten	 tai	 markkinoiden	 halujen	 kaltaiseksi.	
Samalla	 se	 ylläpitää	 ajatusta	 siitä,	 että	nainen	 ja	hänen	ulkonäkönsä	 on	 jatkuvasti	myös	
yhteiskunnan	miehisen	tarkkailevan	katseen	kohteena.	
	
La	Salpêtrière	tarjosi	 loputtoman	naisista	koostuvan	materiaalin	sen	 lääkäreille	 ja	näiden	
näkemisen	tieteelle.	Toiset	kuitenkin	soveltuivat	näkemisen	kohteeksi	paremmin.	Yksi	heistä	







Sekä	 American	 Apparelin	 mainoskuvissa	 että	 hysteriakuvissa	 perinteisellä	 tavalla	
viehättävät	feminiiniset	piirteet	ovat	korostetusti	esillä.	Kuvien	naiset	ovat	hoikkia,	ja	heillä	
on	 pitkät	 hiukset.	 Pitkät	 hiukset	 on	 korostetusti	 piirretty	 esiin	 jopa	 Paul	 Richerin	
hysteriakouristuksia	 esittävissä	 piirroksissa,	 vaikka	 hysteriavalokuvissa	 hiukset	 eivät	






mukaan	 valkoinen,	 nuori	 ja	 oletettavasti	 heteroseksuaali	 (Betterton	 1987,	 10).	 Kuvissa	
heidän	tehtävänsä	on	representoida	aikansa	käsitystä	naiseudesta	ja	feminiinisyydestä	joko	
sairautensa	tai	markkinoimiensa	vaatteiden	kautta.	Mainoksissa	mallit	esittävät	haluttavaa	
ja	 trendikästä	 naista,	 joka	 on	 valinnut	 pukeutua	 American	 Apparelin	 vaatteisiin.	 He	
edustavat	 ihannenaisen	 oletusta	 –	 sitä,	millainen	 nuoren	 ja	 vaatteisiin	 rahaa	 kuluttavan	
naisen	oletetaan	aikansa	kulttuurissa	haluavan	olla.	American	Apparelin	mainoksissa	naisia	
kuvailevat	 tekstit	 välittävät	 elämäntyyliä,	 joka	 on	 trendikäs	 mutta	 silti	 yksilöllinen.	
Hysteriakuvien	 henkilöt	 edustavat	 aikakautensa	 naisen	 täydellisiä	 esimerkkejä	 sanan	













lähelle	 tulevassa	mainoskuvassa	 ja	 katalogikuvassa	 perinteisesti	 sukupuolitetut	 roolit	 ja	
kehot	näyttävät	olevan	yhä	vahvasti	läsnä.		
	
Myös	 hysteriapiirroksissa	 esiin	 piirretyt	 hiukset	 vaikuttavat	 valinnalta,	 joka	 merkitsee	
kuvien	 hahmot	 sairaalakaavuissaan	 naisiksi.	 Vaikka	 hysteriakuvat	 eivät	 varsinaisesti	
markkinoi	 ihannoitavaa	 elämäntyyliä,	 ne	 markkinoivat	 Charcot’n	 saavutuksia	
lääketieteilijänä	sekä	agendaa	naisesta	heikompana	sukupuolena.	
	
Bettertonin	 (1987,	8)	mukaan	 kuvakulttuurissa	 feminiinisyyttä	määritellään	 tyypillisesti	
seksualisoimalla	 naisen	 keho.	 Koodit,	 joita	 kehojen	 seksualisoimiseen	 käytetään,	
määrittävät,	 millaiset	 seksuaali-identiteetit	 ovat	 kulttuurissa	 hyväksyttäviä.	 American	
Apparelin	 mainoskuvissa	 seksualisoiminen	 näkyy	 muun	 muassa	 vaatevalinnoissa	 ja	
asennoissa,	 jotka	 vaatteen	 esittelyn	 sijaan	 keskittyvät	 enemmänkin	 mallin	 vartalon	
esittelyyn.	 Vaikka	 kaikki	 mainoskuvat	 viestittävät	 asetelmiltaan	 seksuaalisia	 tilanteita,	
räikeimmin	 seksuaalisuuden	 aspekti	 on	 nähtävillä	 kolmannessa	 kuvassa	 (5b),	 jossa	 on	




ikään	 kuin	 venytetty	 koko	mittaansa,	 ja	 kuvakulmat	mahdollistavat	 sen,	 että	 suurin	 osa	
























naisen	 oleminen	 näin	 vähäpukeisena	 ei	 ollut	 1800-luvun	 siveyssäädösten	 mukaan	 aina	
mahdollista	edes	oman	miehen	seurassa.	Myös	usean	kuvan	tapahtumapaikaksi	kuvattu	tai	
piirretty	 sänky	 on	 näiden	 seikkojen	 valossa	 oletettavasti	 näyttäytynyt	 seksuaalisena	
ympäristönä.	
	
Hysteriakuvia	 sellaisenaan	 voidaan	 tarkastella	 seksuaalisen	 vapauden	 kannalta	 myös	
dokumentteina	naisten	vastarinnasta.	Niissä	naiset	näyttävät	tunteita	ja	haluja,	jotka	olivat	
heiltä	 ajan	 hengen	 puitteissa	 kielletty.	 Kouristuksillaan	 he	 ottavat	 tilaa	 ja	 purkautuvat	






on	 ikään	 kuin	 oikeus	 katsoa	 naista.	 Tämä	 toteutuu	 esimerkiksi	 jo	 aiemmin	 mainitussa	








American	 Apparelin	 mainokset	 markkinoivat	 naisille	 hyvin	 seksualisoitua	 kuvaa	 heistä	
itsestään.	Asennoilla	 ei	haeta	 realistisia	 vaatteiden	 käyttötilanteita,	 vaan	ne	 on	 osoitettu	
esittämään	 vartaloa	 mahdollisimman	 näyttävästi	 aivan,	 kuten	 aiemmin	 mainittujen	
alastonmaalauksien	asennoissa.	Kuvissa	naishahmon	rooli	on	olla	esillä,	esittää	vartaloaan.	
Hysteriakuvissa	 naisen	 rooli	 on	 vartalollaan	 tuoda	 esille	mahdollisimman	 selvärajaisesti	









vapaudella	 firmansa	 tapaa	 toimia,	 väitän,	 että	 aikansa	 moraalisäädöksiä	 rikkovien	
hysteriakuvien	perusteena	on	toiminut	niiden	lääketieteellinen	konteksti.	
	







ja	 juuri	muoti	 ja	 naistenlehdet	 keskittyvät	 tarjoamaan	 naisille	 seksuaalisesti	 viehättäviä	
kuvia	 heistä	 itsestään	 ja	 kannustavat	 imagon	 muutokseen	 valittujen	 tuotteiden	 avulla.	
(Betterton	 1987,	 13.)	 Kun	 haluttavuutta	 markkinoidaan,	 mainoksissa	 seksualisoidaan	
asioita	ja	esineitä,	joita	ei	tavallisesti	ole	pidetty	”seksikkäinä”	(Coward	1987,	54).	Naisten	




seksuaalisuutta	 ei	 korosteta	 (Winship	 1987,	 29).	 Tästä	 esimerkkinä	 toimii	 hyvin	 yllä	
mainittu	 American	 Apparelin	 unisex-vaatteiden	 mainostus,	 jossa	 saman	 paidan	
mainonnassa	 seksuaalisuus	 on	 merkittävässä	 osassa	 naismallin	 kuvaa,	 kun	 miesmalli	
kuvataan	neutraalisti.		
	
Mady	 Schutzmanin	mukaan	 naisen	 keho	 esitetään	 unelmakuvana,	 joka	 samalla	 piilottaa	
totuuden	 siitä,	 että	 naiset	 on	 suljettu	 ulkopuolelle	 (Schutzman	 1999,	 3).	 Täydellisen	
unelmakuvan	 kautta	 naiset	 onkin	 tiivistetty	 kuviksi.	 Syntyy	 harhakuva	 siitä,	 että	
kuluttamisen	kautta	saavutettava	unelmakuva	 tuo	naisille	valtaa	 (Schutzman	1999,	2–3).	
Kuten	 muodin	 kontekstissa	 laajemmin,	 väitän,	 että	 American	 Apparelin	 mainoskuvissa	
naiskehot	ovat	 juhlittavina	 jalustalla.	Ehkä	 jopa	 ironisen	 tarkoituksenhakuisesti	kehot	on	













näkökulmani	 tieteelliseen	 katseeseen.	 Väitän,	 että	 American	 Apparelin	 kuvat	 sisältävät	
naismalleihin	 suunnattua,	 jopa	 tieteellisen	 analysoivaa	 katsetta.	Analysoin	mainoskuvien	
tieteellisiä	 elementtejä	 yhteydessä	 hysteriakuviin,	 jotka	 ovat	 nimenomaan	 tieteellisessä	
kontekstissa	syntyneet.	
	




luotiin	 mainoskuvastossa	 feminiinistä	 arkkityyppiä.	 Mainoskuvasto	 hyödynsi	 sitä,	 mitä	
lääketieteellinen	 kuva	 tallensi,	 ja	 valokuvaten	 se	 myös	 loi	 jatkoa	 lääketieteen	
stereotyyppiselle	 mallille	 naiskauneudesta	 ja	 naisen	 halusta.	 1800-luvun	 sosiaalisen	










kehoon.	 Samalla	 kun	 mystiikkaa	 pyrittiin	 ratkaisemaan,	 mystiikkaa	 luotiin.	 (Schutzman	
1999,	49.)	Mady	Schutzman	(1999,	53–54)	kirjoittaa	jopa,	että	pysäytettynä	mallina	nainen	










sairaana	 ja	 parannusta	 kaipaavana.	 Hysteriasta	 tuli	 totta,	 kun	 mainostoimistot	
massatuottivat	 hysterian	 teatraalisuutta.	 1900-luvulle	 tultaessa	 tätä	 kehoa	 alettiin	
markkinoida	 osana	 hyödykekulttuuria.	 Valokuvateknologian	 monisteisuuden	 ansiosta	
mainostoimistoilla	oli	suuresti	valtaa	luodessaan	estetiikalle	standardeja.		(Schutzman	1999,	
17,	19,	27,	34–35.)	Eroaako	naisen	kehon	markkinoiminen	sairaana	ja	parannusta	vaativana	




on	 tullut	muotikuvan	 piiriin	myös	 surrealistisesta	 taiteesta.	 Sekä	 surrealismi	 että	muoti	
jakaa	 viehtymyksen	 valokuvailmaisuun,	 ja	muotikuva	 tarvitsee	 surrealistisia	 elementtejä	
sulauttaakseen	 yhteen	 todellisuuden	 ja	 myymänsä	 fantasian.	 Schutzmanin	 mukaan	
nimenomaan	hysterian	estetiikka	evästi	muodin	ja	taidekuvauksen	kehittyviä	teollisuuksia.	
Hysteriassa	 surrealisteja	kiehtoi	 sen	 rajoja	 rikkova	 luonne,	 ja	hysteriakohtauksiin	 liitetty	
todellisuuden	 ja	 illuusion	sekoittuminen.	Surrealistit	 juhlivat	hysterian	estetiikkaa,	mutta	
samalla	 he	 tulivat	 glorifioineeksi	 ja	 toistaneeksi	 elementtejä,	 jotka	 juuri	 stigmatisoivat	
hysteriaan	sairastuneita	naisia.	Juhliessaan	tätä	kiehtovaa	ilmiötä	he	eivät	tunnistaneet	sen	




tavalla	 pyrkimykseen	 aitoudesta	 ja	 totuudesta.	 Juuri	 tämä	 yhdistelmä	 saa	 molemmat	
kuvastot	näyttämään	hyvin	surrealistisilta.	Surrealistisen	outouden	ohella	molemmissa	on	






varpaansa.	 Hänen	 kätensä	 osoittavat	 sivulle,	 mutta	 pöydän	 pinnasta	 on	 mahdotonta	
päätellä,	 ottavatko	 ne	 tukea	 lasista.	 Pöytä	 seisoo	 keskellä	 olohuoneelta	 näyttävää	 tilaa.	




aseteltu	pöydän	ympärille.	Kuvanottaja	 tarkastelee	 tilannetta	pöydän	päädystä,	 ja	naisen	
katse	 hakee	 hänen	 katsettaan.	 Asetelma	 luo	 mielikuvan	 esiintymisestä	 ja	 tarkkailusta.	








Naiset	 makaamassa	 lasisten	 pöytien	 päällä	 luo	 jopa	 vaikutelman	 petrimaljasta,	
mikroskoopin	 alle	 laitettavasta	 lasista	 tai	 hyvin	 steriilistä	 ja	 tieteellisestä	 ympäristöstä.	
Naisten	 kehot	 ovat	 kuvissa	 esillä	 koko	mitassaan,	 ja	 heidän	 katseensa	 paljastavat	 heitä	
yläviistosta	 katsovan	 tarkkailijan	 läsnäolon.	 Lasiset	 pöydät	 toimivat	 kuin	 kliinisinä	
jalustoina,	 jotka	 nostavat	 naiset	 tarkkailtavaksi.	 Kuvan	 3c	 asento	 muistuttaa	
hysteriakouristus	 arc-en-ciel–asentoa	 (3a	 ja	 3b).	 Keskivartalo	 on	 kohotettu	 näyttävästi	
ilmaan,	ja	tukea	pöydästä	ottavat	näkyvästi	vain	pää	ja	varpaat.	Mainoskuvassa	kehon	kaari	
on	hyvin	samanlainen	kuin	hysteriakouristuksen	piirroskuvassa.	Mainoskuvassa	4c	asento	
muistuttaa	 ristiinnaulitsemiskouristusta	 (4a	 ja	 4b).	Vaikka	 hysteriakouristuksessa	 kädet	
osoittavat	suoraan	sivulle,	 ja	American	Apparelin	mainoksessa	ne	kääntyvät	kyynärpäistä	
kohti	päätä,	asetelma	on	hyvin	samanlainen.		Kuvat	on	kuvattu	yläviistosta,	ja	kuvien	naisten	
jäykistyneet	 kädet	 viestivät	 avuttomuudesta	 ja	 passiivisuudesta.	 Jäykistyneet	 asennot	
tuovat	mieleen	puolustuskyvyttömyyden.	
	
Kolmannen	 mainoskuvan	 asetelma	 on	 kahta	 edellistä	 mainosta	 vielä	 lähempänä	











Kaikissa	 kuvissa	 kuvakulmat	 ja	 rajaukset	 pyrkivät	 välittämään	 mahdollisimman	 paljon	
informaatioita	naisten	asennoista	ja	kehoista.	Sekä	lääketieteen	että	mainonnan	kontekstit	
ikään	kuin	oikeuttavat	naisen	kehon	katsomisen.	Hysterian	kontekstissa	nainen	sairautena	
on	 arvoitus,	 joka	 täytyy	 katsomalla	 ratkaista	 tieteen	 nimiin.	 Mainoskuvassa	 kehon	
katsomisen	 oikeuttavat	 seksikkäät	 vaatteet,	 joiden	 käyttöä	 kehoilla	 ainakin	 näennäisesti	
pyritään	havainnollistamaan.	
	
Mady	 Schutzmanin	mukaan	 kuvien	 naiset	 ovat	 pysäytettyinä	 täydellisiä	 tieteen	 katseen	
kohteita.	He	 ovat	 kuin	nukutettuja	 ja	 vastarinnattomia	potilaita,	 joiden	 yksityiskohtaista	
tarkastelua	mikään	ei	häiritse.	He	edustavat	sekä	tieteen	että	kulttuurin	ihannenaista.	Ulrich	
Baerin	 [2005,	 34)	 mukaan	 hysteriakouristuksen	 valokuvaamisella	 pyrittiin	 myös	
hiljentämään	 hysteerikko.	 Kuvina	 naiset	 ovat	 mykkiä	 ja	 kehoiksi	 tiivistettyjä.	 Herääkin	




rajapinnalla.	He	 ovat	 kuin	 katsetta	 varten	 luotuja	 jäykistyneitä	patsaita,	 joiden	 kehot	 on	
huolella	veistetty	juuri	tiettyihin	merkityksellisiin	asentoihin.	Schutzman	(1999,	52)	vertaa	
hysteerikkoa	 ja	 mallia	 italialaisiin	 anatomisiin	 Venuksiin	 (kuva	 7),	 kauniisiin	 ja	
koristeellisiin	 naisveistoksiin,	 joiden	 auki	 leikatut	 kehot	 esittelivät	 ihmisanatomiaa	
lääketieteellisessä	 opetustarkoituksessa.	 Ajan	 ihanteiden	 mukaisen	 naiskauneuden	
esittäminen	 ei	 ole	 vierasta	 lääketieteen	 visuaaliselle	 historialle	 vaan	 mitä	 suurimmassa	
määrin	elimellinen	osa	sitä.	
	





naisveistoksen	 aidonnäköisyys	 ja	 viehättävyys	 on	 selvästi	 luotu	 suurella	 pieteetillä,	 ja	







Samalla	tavalla	nuoret	 ja	 jäykistyneet	hysteerikot	edustavat	muuta	kuin	sairauttaan.	 Jopa	
sukupuolensa	heikkoutta	edustaneen	hysteriakohtauksen	aikana	heidän	oli	 tarkoitus	olla	
feminiininen	idoli,	josta	kaikki	miehet	unelmoivat	(Didi-Huberman	2003,	169).	Edes	sairaus	






Hysteerikkojen	 ja	 heidän	 kuviensa	 tehtävä	 oli	 todistaa	 Charcot’n	 teoria	 hysteriasta	
todellisena	 sairautena.	Hän	oli	valmis	provosoimaan	hysteerikoista	 esiin	 lääketieteelliset	
ideansa,	jotka	sitten	tallennettiin	kuviin.	(Didi-Huberman	2003,	19.)	Kuvat	olivat	jotain,	mitä	
Charcot	 tarvitsi	 ideoidensa	 todistusaineistoksi.	 Näemme	 valokuvia	 Charcot’n	 taulukon	
asentoja	muistuttavista	liikkeistä,	mutta	emme	näe	kuvien	taakse.	Emme	näe,	kuinka	naisia	
hypnotisoitiin,	 huumattiin,	 koskettiin	 ja	 manipuloitiin	 heidän	 heikkoa	 asemaansa	
hyväksikäyttäen	(Didi-Huberman	2003).	
	
Merkittävä	 osa	 hysterian	 todistusaineistoa	 olivat	 myös	 hysteriakouristuksista	 tehdyt	
piirrokset.	Valokuviin	 verrattuna	ne	 ovat	 selkeälinjaisia,	 ja	niiden	 kouristusasennot	 ovat	
valokuvia	 liioitellumpia.	Didi-Hubermanin	 (2003,	126)	mukaan	ne	 ilmaisevat	kohtauksia	
enemmän	ja	selvemmin	sisältäen	asennosta	enemmän	informaatiota.	Hänen	mukaansa	vain	
parhaimmat	valokuvat,	 jotka	välittivät	 tarinan,	piirrettiin	kuviksi.	Samalla,	kun	piirrokset	






”oikeaoppista”	 ilmenemismuotoa.	 Arc-en-ciel-esimerkkivalokuvan	 kouristuksessa	 (3a)	









Ajatus	 todistamisesta	 on	 läsnä	 myös	 mainoskuvassa.	 Mainoksissa	 valokuvalla	 pyritään	
todistamaan	 jokin	 tuote	 ”aidommaksi”	 kuin	 jokin	 toinen	 tuote	 (Schutzman	 1999,	 36).	
American	 Apparelin	 kuvissa	 mainosten	 tyylilajilla	 ja	 estetiikalla	 pyritään	 todistamaan	
kuvissa	 esiintyvät	 henkilöt	 aidoiksi	 naisiksi	 mallien	 sijaan.	 American	 Apparel	 on	
mainoksissaan	 luottanut	 niin	 sanottuun	 lo-fi-estetiikkaan,	 joka	 pyrkii	 tahalliseen	




näyttäytyvät	 sattumanvaraisina,	 jopa	 hassuina.	 Kuvassa	 3c,	 jossa	 malli	 on	 olohuoneen	
lasisen	 pöydän	 päällä,	 ympäristö	 muistuttaa	 hyvin	 tavanomaista,	 jopa	 ”epätrendikästä”	
olohuonetta.	Kuvausympäristön	arkisuudesta	muistuttavat	muun	muassa	kuvan	oikeassa	




Kuvassa	4c	malli	makaa	 lasisen	pihakalustepöydän	päällä	 joka	niin	 ikään	on	ympäristönä	
arkinen	 ja	 vähän	 hölmön	 näköinen.	 Kuvan	 taustan	 eksoottisuudesta	 voisi	 päätellä	
ympäristönä	 olevan	 puutarha,	mutta	mikään	 kuvassa	 itsessään	 ei	 silti	 viittaa	 erityiseen	
lavastamiseen.	 Myös	 kolmannen	 kuvan	 (5b)	 ympäristö	 näyttää	 aidolta	 ja	 neutraalilta.	










(3c)	 on	 useita	 valonlähteitä.	 Kuvan	 taka-osan	 lattiaan	 muodostuu	 valo,	 joka	 antaa	
vaikutelman	 siitä,	 että	 kuvan	 taaimmaisella	 seinällä	 on	 kuvasta	 rajautunut	 ikkuna,	 joka	





Toisessa	 mainoskuvassa	 (4c)	 voimakas	 suora	 salama	 valaisee	 puutarhapöydällä	 olevan	
mallin.	Suora	salama	on	yleisesti	epäesteettisenä	 ja	amatöörimäisenä	pidetty	valaisutapa,	
joka	 toisaalta	 toimii	 tehokeinona,	 kun	 kuvalle	halutaan	 antaa	 snapshotmainen	 tunnelma.	
Suoraan	 kameran	 päältä	 tuleva	 salama	 luo	 mielikuvan	 hyvin	 tavanomaisista	
valokuvausvälineistä,	 jotka	 saattaisivat	 olla	mukana	 kenellä	 tahansa.	Myös	 kolmannessa	
mainoskuvassa	(5b)	valo	vihjaa	vähemmän	teknisestä	kuvaustilanteesta.	Kuvan	valo	tulee	
vasemmalta,	 sängyllä	 olevan	 mallin	 selän	 takaa.	 Valonlaatu	 antaa	 vaikutelman	
luonnonvalosta	 ja	 luo	 vaikutelman,	 että	 kuvan	ulkopuolella	 on	 ikkuna.	Valo	 osuu	mallin	
selkään	ja	ylös	nostettuihin	jalkoihin,	eikä	esimerkiksi	mallin	kasvoihin	tai	vartaloon,	mikä	
olisi	 ollut	 valaisulle	 loogisempi	 paikka,	 mikäli	 valoa	 lähdettäisiin	 kuvaustilanteessa	
keinotekoisesti	rakentamaan.	
	
American	 Apparelin	 mainoskuvat	 pyrkivät	 tietoisesti	 välttämään	 tiettyjä	 muotikuvan	
laatukriteereitä.	Niiden	estetiikka	on	toteutettu	ennen	kaikkea	tämä	tyyli	edellä	eikä	siten,	
että	 esimerkiksi	 vaatteet	 tulisivat	 mahdollisimman	 myyvällä	 tavalla	 edustetuiksi.	
Mainoskuvat	 edustavat	 snapshot-tyyliä,	 joka	 amatöörimäisyyden	 lisäksi	 luo	 myös	
salakuvauksen	 tunnelmaa.	 Snapshotin	 oppiäiti	 oli	 valokuvaaja	 Lisette	 Model,	 mutta	
valokuvaajat	Terry	Richardson	 ja	 Juergen	Teller	 olivat	 suuria	 vaikuttajia	 sen	 tuomisessa	
valtavirtaan	(The	Fashion	Law	2017).	
	
Monet	 American	 Apparelin	 mainoskuvista	 olivat	 toimitusjohtaja	 Dov	 Charneyn	




lainkaan	vaan	 ”oikeita	 tyttöjä”	eli	kadulla	nähtyjä	 ihmisiä,	 työntekijöitä	 ja	 firman	ystäviä	
(The	Fashion	Law	2017).	Vaikutelmaa	oikeista	naisista	pyritään	korostamaan	mainoksissa.	
Monessa	American	Apparelin	mainoksessa	mallit	on	nimetty	ja	heistä	on	pieni	esittelyteksti	
osana	 mainosta.	 Esimerkkikuvista	 kuvassa	 3c	 mainoksen	 vasemmassa	 kulmassa	 lukee:	
”Signe,	a	 friend	 from	Stockholm,	 in	the	Stretch	Lace,	Diamond	Grid	Bodysuit,	Coming	soon.”	
Teksti	antaa	mainoksen	henkilölle	nimen	ja	kotikaupungin.	Se	myös	mainitsee,	että	Signe	on	







since	2009	as	 a	 store	 consultant.	Her	hobbies	 include	 vintage	buying	as	well	as	
singing	and	dancing	 to	90`s	R&B.	She	 is	photographed	here	wearing	 the	Unisex	







Mainoskuvan	 massassa,	 jossa	 malleja	 harvoin	 mainitaan	 nimeltä	 elleivät	 he	 ole	 todella	
tunnettuja	malleja	tai	muuten	julkisia	henkilöitä,	pienikin	informaatioteksti	luo	vaikutelman	
spontaanista	ja	aidosta	kuvaustilanteesta.	Tämä	aitous,	yhdistettynä	Dov	Charneyhin	merkin	
kasvoina	 ja	 kuvaajana,	 synnyttää	 vaikutelman	 privaatista	 tilanteesta	 hänen	 ja	 hänen	




mielikuvaan,	 niistä	 syntyy	myös	 vaikutelma	 kuvaajan	 ja	 naisen	 intiimistä	 seksuaalisesta	













naiset	 eivät	 ole	 firman	 työntekijöitä	 siinä	määrin,	missä	 näin	 on	 annettu	 ymmärtää.	He	
saattavat	 olla	 Dov	 Charneyn	 ystäviä,	 mutta	 monet	 heistä	 ovat	 ammattimalleja	 ja	
pornonäyttelijöitä.	 (Fashion	 Law	 2017.)	Aitous	 nähtiin	 siis	 ihanteellisena	markkinoinnin	
kannalta,	mutta	ajatusta	 ei	oltu	valmiita	viemään	 tarpeeksi	pitkälle	 siten,	että	kuvausten	
casting	 olisi	 oikeasti	 ulottunut	 vain	 ”tavallisiin”	 naisiin.	 Ehkä	 mainosten	 pornahtavan	
luonteen	 takia	 vaatemerkki	 ei	 ollut	 valmis	 hellittämään	 vallitsevista	 tiukoista	
kauneusihanteista,	 joita	 ammattimallit	 edustavat	 satunnaisia	 tavallisia	 naisia	





esiintyvät	 nuoret	 ja	 seksikkäät	 naapurintytöt	 (Fashion	 Law	 2017).	 Kuvankäsittelyllä	
siloteltujen	ja	identiteetittömien	mainoskuvien	aikakautena	American	Apparelin	rosoiset	ja	
arkisiin	 ympäristöihin	 seksikkyyttä	 rakentavat	 kuvat	 näyttävät	 hupsuilta	 mutta	 myös	
saavutettavilta	ja	todellisilta.	Näennäinen	tavallisten	naisten	esiin	nostaminen	ei	kuitenkaan	












retoriikkaa,	 jonka	mukaan	 ”todellisuus	on	kaikista	paras	 fantasia”	 (Schutzman	1999,	94).	
Vetoamalla	aitouteen	mainokset	pyrkivät	olemaan	samaistuttavia	tavallisille	naisille	antaen	
heille	 fantasian	 seksikkyydestä,	 jonka	 hän	 American	 Apparelin	 vaatteiden	 kautta	 voisi	
saavuttaa.	 Fantasian	 itsensä	 kuvittaminen	 jää	 kuitenkin	 näiden	 tavallisten	 naisten	
ulottumattomiin,	 sillä	 brändin	 estetiikka	 hyväksyy	 vain	 hyvin	 rajatun	 ammattimallien	
helposti	edustaman	representaation	naiseudesta.	
	
American	 Apparelin	 mainokset	 muokkaavat	 todellisuutta	 mieleisekseen	 tarjoten	 sen	
ostajakunnalle	 aitona.	 Samalla	 tavalla	 hysterian	 rakennelma	 rajattiin	 ulos	 kuvasta,	 ja	
sairauskonsepti	 esiteltiin	 yleisölle	 lopulta	 todellisena.	 Didi-Huberman	 (2003)	 kuvailee	
valokuvattua	hysteriakohtausta	”tanssiksi,	jota	toinen	vie”.	Tällä	hän	viittaa	hysteerikkoon	
kohdistuvaan	ohjailuun,	jota	kuvassa	ei	näy:	provosointi,	hypnotisointi,	sanallinen	ohjaus	ja	





Näillä	 lääketieteellisen	 aitouden	 leiman	 saaneilla	 kuvilla	 kerrottiin,	millainen	 on	 pelätty	




mielikuvan	 siitä,	 että	 jokaisessa	 naisessa	 piilee	 heidän	 mainoksiensa	 kaltainen,	 lasisen	
pöydän	päälle,	miehen	katseen	alle	heittäytynyt,	nuori	seksikäs	nainen.	
	
Molempien	kuvastojen	 taustalla	on	 tarkoin	 suunniteltu	koreografia,	 jolla	 luodaan	kuvien	



















Luetteloimalla	 ja	 taulukoita	 laatimalla	 Charcot	 pyrki	 hallitsemaan	 täysin	 kaoottisten	
hysteriaoireiden	kirjoa.	Anna	Kortelaisen	 (2003,	114)	mukaan	 la	Salpêtrièren	 sairaala	 jo	
itsessään	oli	kuin	lajiteltu	”kokoelma”	ja	museo.	Se	intohimo,	jolla	hysteriaa	dokumentoitiin	
ja	lajiteltiin,	osoittaa	suurta	vihkiytymistä,	mutta	samalla	sen	taulukkomainen	tieteellisyys	
jättää	 pois	 mahdollisuuden	 hysterian	 avoimemmille	 tulkinnoille.	 Charcot’n	 taulukko	 ja	
piirrokset	 ovat	 tarkkaviivaisia	 kuvauksia	 siitä,	 kuinka	 eri	 hysteriakohtauksen	 vaiheet	
etenevät	 ja	 ilmenevät	 (Kuva	 8).	 Taulukko	 antaa	 selkeän	 kuvan	 kunkin	 kouristuksen	
muodosta,	 mutta	 valokuvat,	 joihin	 piirrokset	 pohjautuvat,	 osoittavat,	 etteivät	 asennot	
hysteerikoilla	ole	yhtä	 selvärajaisia.	Tieteellinen	piirrostaulukko	 tai	 tieteellisen	 julkaisun	
taitto	kuitenkin	rakentuu	välittämään	asennot	yhdenmukaisina	 ja	 totena,	osana	 tutkittua	
tietoa.	
	
Tutkielmani	 hysteriakuvat	 ovat	 osa	 la	 Salpêtrièren	 Iconographie	 photographique	 de	 la	
Salpêtrière	 -julkaisua.	 Piirroskuvat	 (3b,	 4b	 ja	 5a)	 on	 taitettu	 valkoiselle	 sivulle	 tekstin	
sekaan.	Valokuvat	 (3a	 ja	4a)	 on	 liitetty	 erilliseksi	 katalogiksi	 julkaisuiden	 tekstiosuuden	
loppuun.	Kuvakatalogissa	yksi	aukeama	sisältää	yhden	kuvan.	Kaikissa	kuvissa	on	numero	








American	 Apparelin	mainoskuvissa	 kiinnostavaa	 on	mainoskuvalle	 hyvin	 epätyypillinen	
taitto,	 joka	niin	 ikään	 käyttää	 tehokeinonaan	 informatiivisuutta	 ja	 valkoista	pohjaa,	 jolle	
valokuva	on	asetettu.	Kuva	5b	on	tästä	poikkeus,	mutta	3c	 ja	4c	edustavat	informatiivista	
taittotyyliä,	jota	American	Apparel	käyttää	usein.	Kuvat	on	asetettu	valkoiselle,	lähes	neliön	
muotoiselle	 pohjalle,	 ja	 sitä	 ympäröivät	 mustat	 tekstit.	 Kuvan	 yläpuolella	 on	 sitä	
määrittelevä	iso	otsikko,	kuten	esimerkeissä	3c	ja	4c.	Näissä	otsikoissa	lukee:	”Diamond	Girl”	
ja	 ”Cotton.	You	 can	 feel	 how	 good	 it	 looks.”	Nämä	 tekstit	 saavat	 katsojan	huomion,	 ja	ne	
viittaavat	esitellyn	vaatteen	ominaisuuteen,	mutta	samalla	ne	määrittelevät	myös	kuvassa	
esiintyvää	naista.	 ”Diamond	 girl”	 viittaa	monimerkityksellisesti	 timanttiaukkoiseen	 body-
asuun,	joka	mallilla	on	päällään,	mutta	myös	malliin	itseensä	”timanttityttönä”.		”Cotton.	You	










Kuvien	 alle	 on	 aseteltu	pienemmällä	mustalla	 tekstillä	American	Apparellin	 logo	 ja	 lista	





joka	 kuvalla	 halutaan	 tiivistää.	Kun	 valokuvat	 on	mainoskuvalle	 epätyypillisesti	 aseteltu	
valkoiselle	pohjalle,	 kokonaisuus	 on	hyvin	 tieteellisen	 toteava.	Ristiriita	 kuvan	 snapshot-
tyylin	 ja	 valkoisen,	 kliinisen,	 teksti-informaatiolla	 täytetyn	 pohjan	 kanssa	 korostaa	 tätä	












avulla	 voitaisiin	 muodostaa	 tieteellisesti	 paikkansapitävä	 kuva	 tyypillisestä	 naisesta.	
Samaan	 aikaan	 mainonnassa	 katalogisoitiin	 kulutushyödykkeitä.	 Hänen	 mukaansa	 sekä	




Dokumentointi	kätkee	 tuotannon,	 sillä	keräilyn	oletuksena	on	 se,	että	keräilyn	kohde	on	
hankittu	ja	löydetty	ilman,	että	sitä	on	tuotettu	itse.	Hysteriakuvilla	hysterian	ominaisuudet	




olevien	 naisten	 kokemus	 myös	 yhdenmukaistettiin.	 Charcot’n	 alaisuudessa	 tuotetuilla	








saattaa	 innostaa	 tai	 painostaa	 ostamaan	muita	 juuri	 tähän	 samaistuttavaan	 kategoriaan	
liittyviä	 tuotteita.	 On	 miellyttävää	 luoda	 omalla	 tyylillä	 eroa	 muihin	 kuuluen	 kuitenkin	








ne	 antavat	 mallista	 inhimillisen	 kuvan	 ja	 valottavat	 hänen	 persoonaansa,	
informaatioteksteihin	valittu	tieto	on	hyvin	tietynlaista.	Kuvassa	3c	Signeksi	mainittu	nainen	
on	vain	”ystävä	Tukholmasta”,	mutta	kuvan	5b	Trudysta	kerrotaan	enemmän.	Hän	harrastaa	
vintagen	 ostamista	 ja	 tanssimista	 90-luvun	 R&B-musiikin	 tahtiin.	 Informaatio	 rakentaa	




















yhdistyy	Dov	Charneyn	naisten	katalogiksi.	Kuvatut	seksuaaliset	 tilanteet	 jatkavat	 tämän	
mielleyhtymän	Dov	Charneyn	naisvalloitusten	katalogiksi.		
	
Yhtä	 lailla	 hysteriakuvasto	 oli	 Jean	 Martin	 Charcot’n	 hysteeristen	 naisten	 katalogi.	
Hysteerikot	 olivat	 tutkimuskohteita,	 mutta	 kuviensa	 kautta	 he	 olivat	 myös	 Charcot’n	
teorioiden	 ja	 lääketieteellisten	 ansioiden	 mannekiineja	 ja	 lähettiläitä.	 Iconographie	
photographique	de	 la	Salpêtrière	 -julkaisun	 lopussa	he	olivat	kirjaimellisesti	kuvakatalogi,	
jossa	heidän	kouristuksensa	 ja	suuret	 tunnekohtaukset	on	 tarkoin	nimetty,	numeroitu	 ja	
luokiteltu.		
	
Katalogi	 on	 jotain,	 mikä	 asettuu	 käteen	 selattavaksi	 ja	 luettavaksi.	 Vanhanajan	
vaatekatalogissa	voimme	selata	eri	vaatetyyppejä,	niiden	värivariaatioita	ja	merkata	lopulta	
ostoslistaan	kunkin	tarkkaan	valitun	tuotteen	ja	sen	alajaoston	sarjanumeron.	Tieteellisessä	
katalogissa	 voimme	 tarkastella	 tieteen	 löytöjä	 kuten	 vaikka	 luonnon	 ihmeitä,	 niiden	
sukupuita	 ja	 alajaostoja	 aivan	 kuin	 hysteria-asentojen	 tarkkaan	 luokiteltua	 taulukkoa.	
Katalogia	voi	selata	joko	tieteellisen	tarkastelevalla	tai	ostopäätöstä	harkitsevalla	katseella,	




















vaan	 miehistä,	 joita	 naisten	 kuvat	 ja	 haamut	 riivaavat.	 Tämä	 kääntää	 kiinnostavasti	
hysteriaan	liitetyn	ylitunteellisuuden	ja	hulluuden	naisista	miesten	ominaisuudeksi.		
	












häntä	 tarkastelevalle	 lääkärillekin.	 Hysteriassa	 on	 monella	 tapaa	 kyse	 naisen	
syyllistämisestä	 ja	 hänen	 seksuaalisuutensa	 naamioimisesta	 sairaudeksi.	 Katsomme	
hysteerikkoja	 potilaina	 lääkäreiden	 silmin.	 Ennen	 kaikkea	 katsomme	 heitä	 Jean	 Martin	







Sekä	 hysteriatutkimuksen	 kohteina	 että	 American	 Apparelin	 mainosmalleina	 samat	
konventionaaliset	 kauneuskäsitykset	määrittelevät	naisia.	Edes	 lääketieteen	 kontekstissa	
hysteerikot	eivät	pääse	pakoon	heihin	asetettuja	seksuaalisia	 ihanteita,	 joissa	nuoruus	 ja	
kauneus	nousevat	arvoon.	Allen	Weissin	ajatusta	jatkaakseni	hysteriassa	ei	ole	kyse	naisista,	
joita	 hulluus	 tai	 demonit	 vainoavat,	 vaan	 miehistä	 jotka	 omassa	 lumoutuneessa	





me	 todellisuudessa	 edes	 näytämme.	 Kuinka	 me	 haluamme	 tulla	 kuvatuksi?	 Suurella	
todennäköisyydellä	epäonnistumme	surrealistien	tavoin.	Surrealistit	yrittivät	voimauttaa	ja	
juhlia	hysteriaa	ja	sen	kuvia,	mutta	he	epäonnistuivat	sisäistämään	hysteriassa	läsnä	olevia	
kapinoivia	 elementtejä	 ja	 päätyivät	 toistamaan	 ja	 glorifioimaan	 samoja	 ongelmallisia	
piirteitä,	 jotka	 ovat	 hysteriakuvien	 synnyn	 ytimessä	 (Schutzman	 1999,	 67–69).	 Kuvan	
uudelleen	luominen	johtaa	helposti	siihen,	että	tutusta	kuvastosta	valitaan	mukaan	tiettyjä	
miellyttäviä	 ja	 kiehtovia	 asioita.	 Sokeana	 emme	 aina	 kuitenkaan	 näe,	 että	 juuri	 nämä	
elementit	ovat	edistyksen	tiellä.		
	
Kaupallisessa	 kontekstissa	 konventioiden	 rajan	 ylittäminen	 vaikuttaa	 erityisen	 vaikealta	
harppaukselta.	 Feministiseen	 mainoskampanjaan	 valitaan	 mainoskasvoksi	 turvallisesti	
henkilö,	jonka	ulkonäkö	ei	haasta	vallitsevia	kapeita	kauneusnormeja	millään	tavalla.	Selfie-
kulttuurilla	juhlitaan	naisten	valtaa	määritellä	kuvin	itse	itsensä,	mutta	vain	tietynlaiset	 ja	




Schutzmanin	 (1999)	 mukaan	 nykyaikainen	 shoppailukulttuuri	 on	 modernia	 hysteriaa.	
Jatkuvasti	ostaminen	on	oireilua,	 jossa	pyrimme	 täyttämään	riittämättömyyden	 tunnetta,	
jota	 koemme	 naisina,	 kun	 vastassamme	 on	 toinen	 toistaan	 täydellisempi	 kuva.	 Tämän	
teorian	valossa	palaan	ajatukseen,	ettei	hysteria	ole	vain	1800-luvun	naistensairaus	vaan	





Tutkielmassani	 katsomisen	 tavat	 ja	 esteettiset	 konventiot	 risteävät	 kontekstista	 toiseen.	
Taidehistorialliset	 kuvaustavat	 ilmestyvät	 lääketieteenhistoriallisen	 kuvan	 piiriin,	 ja	







elämään,	 ja	 se	 ruokkii	 tunnetta	 epätäydellisyydestä.	 Tähän	 tyytymättömyyden	
markkinarakoon	 kulutuskulttuuri	 iskee	 mainoksin,	 jotka	 lupaavat	 parannusta	
kulutushyödykkeiden	avulla.		
	
Kahdessa	 vertailemassani	 kuvastossa	 ilmeisimpiä	 yhtäläisyyksiä	 ensivilkaisulla	 ovat	










Sekä	 esimerkkieni	 tieteellisen	 kuvat	 että	 muotikuvat	 osallistuvat	 omalta	 osaltaan	
määrittelemään	 aikansa	 ihannenaista.	 Hysterian	 kontekstissa	 kyse	 ei	 ehkä	 ole	
ihannenaisesta	sanan	varsinaisessa	merkityksessä,	mutta	yhtä	lailla	kuvilla	pyritään	tieteen	
kautta	määrittelemään,	millainen	nainen	heikompana	sukupuolena	on.	American	Apparelin	
kontekstissa	nainen	määrittyy	hyvin	 seksuaaliseksi	 ”aidoksi”	naapurintytöksi,	 joka	ei	ole	







Valokuvaa	 käytetään	 molemmissa	 esimerkkikuvastoissa	 todistusarvona.	 Hysteriakuvilla	
hysteriateoriat	 pyrittiin	 todistamaan	 aidoiksi.	 American	 Apparellin	 estetiikka	 ja	
markkinointi	nojaa	 snapshot-tyyliin,	 joka	rakentaa	kuvaa,	että	kuvaustilanteet	ovat	aitoja	
hetkiä	jopa	merkin	toimitusjohtajan	elämästä.	Aitouteen	esittäminen	pyrkii	normalisoimaan	
naisen	 alisteista	 roolia	 katseen	 kohteena.	 Tieteellinen	 konteksti	 tai	 aidossa	






Myös	 tuotteen	 tieteellisyyteen	 vetoaminen	 on	 nähty	 vakuutena	 tuotteen	 aitoudesta	 ja	
toimivuudesta.	Kiinnostavasti	koen,	että	elementtejä	hysteriakuvien	tieteellisestä	katseesta	
löytyy	 myös	 American	 Apparelin	 mainoskuvastosta.	 Molemmissa	 esimerkkikuvastoissa	
asetelma	 on	 tieteellisen	 tarkasteleva.	Naisten	 asennot,	 kuvausympäristöt	 ja	 kuvakulmat	




Myös	mainosten	 valkoisella	 pohjalla	 oleva	 asettelu	 on	 yleiseen	muotikuvan	 estetiikkaan	
nähden	 erikoinen	 ja	 muistuttaa	 tieteellistä	 katalogia.	 Kuvien	 otsikointi,	 pienet	 tarinat	
malleista	 ja	suuri	 informaatiomäärä	 luovat	mainoksiin	 tieteellisen	ulkoasun.	Vertaan	 tätä	
tieteelliseen	katalogiin	 tai	keräilyluetteloon,	 joka	muistuttaa	 la	Salpêtrièren	 Iconographie	
photographique	 -julkaisun	 loppusivujen	 kuvakatalogia,	 jossa	 hysteerikkojen	 valokuvat	
esitellään.	Molemmissa	kuvastoissa	naiset	näyttäytyvät	ikään	kuin	osana	kokoelmaa.	
	
Kuvien	 katsominen	 henkilöityy	 kahteen	 mieshahmoon,	 jotka	 pitävän	 esimerkkikuvien	
lankoja	käsissään.	Molempien	kuvastojen	naiset	ovat	kuin	osa	 juuri	heidän	kokoelmaansa.	
Toisessa	 tapauksessa	he	ovat	 tieteellisten	 teorioiden	 todistuskappaleita	 ja	näyttöesineitä.	









koska	 katsominen	 tapahtuu	 tieteen	 tai	mainonnan	 kontekstissa.	Naisella	 on	 lupa	 katsoa	
itseään	peilin	kautta	omaa	viehättävyyttään	miehen	silmissä	tarkastellen.	
	
Eri	 aikaan	 ja	 paikkaan	 sijoittuvat	 kuvaesimerkit	 jakavat	 tutkielmassani	 esittämieni	
argumenttieni	 perusteella	 saman	 perinteen	 ja	 kuvakielen,	 vaikka	 American	 Apparelin	












mutta	 heidän	 tarinansa	 rakentuvat	 meille	 visuaalisia	 mielikuvia	 luoden.	 Hysteerikon	
hallitsematon	käytös	ja	raameihin	sopimattomat	liikkeet	ovat	herättäneet	halun	määritellä,	
ratkaista	 ja	 luokitella,	 mutta	 ei	 parantaa.	 Ehkei	 American	 Apparelkaan	 ole	 valmis	




kiehtovina	 ja	nautintoa	 tuottavina,	 jotta	niistä	oltaisiin	valmiita	 luopumaan	 tasa-arvon	 ja	
naiseuden	moninaisemman	 kuvauksen	 puolesta.	Muutosta	 on	 kuitenkin	 havaittavissa	 ja	
myös	mainoskulttuuri	 joutuu	 lopulta	taipumaan	yhä	tiedostavampien	nuorten	kuluttajien	
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